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विश्वविद्यालय के बी० ए०, प्रयाम संगीत समिति के 
चतुर्थ और संगीत प्रभाकर तथा अन्य किसी 
भी समककछ परीक्षा के विद्यार्थियों के 
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मुद्रक 
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चिरस्मरणीय स्व० माता की पुएय 


दो शब्द 


खेद के साथ मुझे कहना पड़ता है कि आज संगीत की पुस्तकों 
का विशेष अ्रभाव है | इधर पिछले कुछ व्ों में संगीत की कुछ 
पुस्तकों का प्रकाशन अवश्य हुआ, किन्तु फिर भी संगीत की पुस्तकों 
की संख्या इतनी कम है कि किसी अन्य साहित्य से उनकी तुलना 
करने का प्रश्न ही नहीं उठता । दो-चार को छोड़ कर शेष सभी 
आधुनिक पुस्तकों में भाषा-दोष तथा भावों की अ्रस्पष्टता के ऋतिरिक्त 
वैज्ञानिक विश्लेषण की विशेष कमी खटकती है| इसका मुख्य कारण 
है, सगीतज्ञों में उच्च शिक्षा का श्रमाव और सदियों से शास्त्र के 
प्रति उपेक्षा । इन सब कमियों को ध्यान में रखते हुये मैंने संगीत की 
पुस्तकों का प्रकाशन प्रारम्भ किया है। श्रतएव में ऐसे व्यक्तियों की खोज 
में रहता हूँ जिन्हें केबल स गीत की विशेष जानकारी ही नहीं अपितु 
उच्च शिक्षा तथा लेखनी पर नियंत्रण भी हो | श्री हरिश्चन्द्र भीवास्तव 
ऐसे ही व्यक्ति हैं | इनके विषय में अधिक बतलाने की आवश्यकता 
नहीं । प्रस्तुत पुस्तक “वाद्य शास्त्र! स्वयं अपने पाठकों को लेखक का 
वास्तविक परिचय दे देगी । क्‍ 

वाद्य शास्त्र अ्रपने ढंग की सब प्रथम पुस्तक है जिसमें मुख्य 
बाद्यों का परिचय, इतिहास, घराना आदि पर विस्तार में प्रकाश, 
डाला गया है । इतना ही नहीं सहायक नाद और पाश्चात्य स्वर- 
लिपि-पद्धति का विस्तृत वर्णन सव प्रथम इसी पुस्तक में हुआ है | 
अतः यह पुस्तक कई दृष्टि से अन्य पुस्तकों से भ्रेष्ठ और इन्टर, 
बी० ए० तथा संगीत समिति के उच्च विद्यार्थियों के लिये विशेष 
रूप से उपयोगी है। मुझे इस पुस्तक को प्रकाशित करने में बढ़ा 
हष और संतोष प्राप्त हुआ है । 


अगदीश नारायण पाठक 
रछिस्टरार प्रयाग संगीत समिति 
इलाहाबाद 
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भूमिका 


किसी वस्तु का ज्ञान होना और ज्ञान को दूसरों तक शब्दों के 
द्वारा पहुँचाने की क्षमता होना दोनों पूर्णतया पए्थक वस्तु हैं अतः 
केवल ज्ञान अथवा केवल क्षमता एक अ्रच्छी पुस्तक के लिये अप- 
याप्त है। वाद्य शात््र में दोनों गुणों को ख्रमन्वित करने का प्रयत्न 
किया गया है । मनुष्य के हाथ में प्रयत्न है, इसीलिये मुझे संतोष 
है। इस पुस्तक का नाम वाद्य शास्त्र है, और इसीलिये प्रथम दृष्टि में 
पाठकों को शायद यह आभास हो कि इस पुस्तक में कम से कम पांच 
छ; वाद्यों पर जैसे तबला, सितार, बेला, स्रोद, सारंगी और बाँसुरी 
पर अवश्य ही प्रकाश डाला गया होगा, किन्तु इस पुस्तक में ऐसा 
नहीं है । केवल सितार, तबला और बेला पर विस्तृत प्रकाश डाला 
गया है। इसका मुख्य कारण है, समयाभाव तथा पुस्तक को अधिक 
से अधिक परीक्षोपयोगी बनाने का प्रयत्न | खेद के साथ, कहना पड़ता 
है कि अभी तक सज्जीत-जगत में कोई ऐसी पुस्तक नहीं थी जो वाद्य 
के विद्यार्थियों की अधिक से अधिक माँग पूरी करे | श्रतः यह पुस्तक 
अपने ढ ग की प्रथम पुरतक हे जिसमें बेला, सितार और तबले के 
अंग, बाज, घराना, उपयोग आदि के अतिरिक्त सहायक नाद और 
पाश्चात्य स्वरलिपि-पद्धति पर विस्तार में विंचार किया गया है । 
वाद्य शास्त्र के दूसरे स स्करण में अन्य वाद्यों को मुख्यतः सरोद को 
समावेश करने का अ्रवश्य प्रयत्न करूँगा । 

इस पुस्तक के लिखने में मुझे प्रयाग संगीत समिति के रजिस्ट्रार 
श्री जगदीश नारायण पाठक से विशेष प्रोत्साहन मिला है। उन्होंने 
इस पुस्तक को शीघ्र समाप्त करने के लिये मुझे कई बार स्मरण 
दिलाया । यह निश्चित है कि इस वष जब कि मेरे पास अन्य 


आ।वश्यकीय कार्य थे पुस्तक का लेखन कदापि न होता अगर पाठक जी 
ने मुझे इतना अधिक प्रोत्साहन न दिया होता | श्रतः मैं उनका बहुत 
ही श्रभारी हूँ | दूसरे इस पुस्तक में मुझे अपने गुरुजनों इलाहाबाद के 
श्री जोई भीवास्तव और लखनऊ के भी गोपी नाथ गोस्वामी से इतनी 
अ्रधिक सहायता मिली हैं कि मेरे शब्दों के परे है। मुझे अपने मित्र 
श्री जगदीश नारायण चौबे तथा श्री गनेश प्रसाद शर्मा से बहुत 
अधिक सहायता मिली है। मैं इन दो व्यक्तियों का विशेष रूप से 
श्राभारी हूँ । पुस्तक के प्रकाशन में श्री 'जानकार' जी की तथा प्रफ 
के पढ़ने में हमारे सहपाठी श्री बाल ऋृष्ण दुबे का विशेष सहयोग 
प्राप्त हुआ हैं। मुझे श्रपने छोटे भाइयों गिरीश चन्द्र श्रीवास्तव तथा 
सतीश चन्द्र भीवाश्तव से पांडुलिपि के तैयार कराने में, प्र,फ के 
पढ़ने आदि में विशेष सह्दायता मिली है । इन दोनों ब्यक्षितयों के 
प्रति मैं मृक आभार प्रदर्शित करता हूँ। अ्रन्त में उन सभी व्यक्तियों 
के प्रति आभार प्रदशि त करता हूँ जिनकी सहायता परोक्ष रूप में 
ग्रथवा अ्रपरोक्ष रूप में मुझे इस पुस्तक के लिखने में मिली है । 
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प्रथम अध्याय 
हमारे वाद्य ओर उनके प्रकार 


आदि काल से भारतीय संगीत में वाद्यों का विशिष्ट स्थान रहा 
है | अजन्ता, एलोरा और एलिफेन्टा की चित्रकारी, मोहनजोदड़ों के 
भग्नावशेष तथा आदि कालीन ग्रंथ वेद इसके प्रमाण स्वरूप हैं। नृत्य- 
विशारद भगवान शंकर अपने प्रिय वाद्य डमरू के सहित और कला 
एवम्‌ ज्ञान की अधिष्ठात्री भगवती सरस्वती सदैव वीणा-युक्त चित्रित 
की गई हैं। किन्तु पाश्चात्य देशों की तुलना में भारतीय वाद्य उतने 
विकसित नहीं हुये हें | इसका कारण यह है कि पाश्चात्य संगीत 
जितना बल वाद्यों पर देता है उतना भारतीय संगीत नहीं । 'संगीत 
रत्नाकर!' के आधार पर भारतीय वाद्य चार प्रमुख भागों में विभाजित 
किये जा सकते हँ--तत्‌ ,सुषिर, अवनद्ध और घन । 
ध्वाद्यतन्त्री ततं वाद्य सुपिर' सुषिर मतम्‌ | 
“चर्मांबनद्ववदनमवनद्धा तु वाद्॒ते॥ 
घनो मूर्ति: साश्मिधाताइवते यन्त्र तद्घधनम्‌ ॥”! 
“-संगीत रत्नाकार' 
(१) जिन बाद्यों में ताँत अथवा तारों का प्रयोग होता है, वे तत्‌ 
वाद्य कहलाते हैं, जैसे--तम्बुरा, सितार, सारंगी, वाइलिन इत्यादि | 
तत्‌ वाद्यों की जननी वीणा मानी जाती है | इन वाद्यों को पुनः तीन 
भागों में बांधा जा सकता है। (ञ्र) जो श्रेंगुलियों, मिजराब अथवा 
जवा द्वारा बजाये जाते हैं, जैसे--सितार,वींणा,तम्बुरा,सरोद इत्यादि । 
(ब) जो गज अथवा कमानी द्वारा बजाये जाते हैं, जैसे--बेला, सारंगी, 
दिलसझ्बा आदि । (स) जो लकड़ियों श्रथवा हथौड़े के श्राधात द्वारा 
बजाया जाता है, जैसे--पियानों | 


२ 


(२) जिन वाद्यों में स्व॒रोत्पक्ति वायु द्वारा होती है, वे सुषिर वाद्य 
कहलाते हैं, जैसे--हारमोनियम, शहनाई,क्लैरिनट,बाँसुरी,शंख, तुरही 
इत्यादि | इन वाद्यों को भी हम दो भागों सें बाँठ सकते हें। (अर) 
पहला विभाग उन वात्रों का है जिनमें पतली पत्ती अथवा रीड से 
स्वर उत्पन्न होते हैं, जैसे--हारमोनियम, शहनाई, आदि । (ञ) दूसरा 
प्रकार उन वाद्यों का है जिनमें छिद्र द्वारा स्वर निकलते हैं, जैसे-- 
बाँसुरी, बिश्युल, शंख आदि | 

(३) भारतीय वाद्यों का तीसरा प्रकार अवनद्व वाद्यों का है। इन 
वाद्यों मं चमड़े अथवा खाल को ञ्राघात करने से ध्वनि उत्पन्न होढ़ी 
है, जैसे--तबला, पखावज, टठोलक, डमरू, नगाड़ा, भेरी इत्यादि । 
इमका प्रयोग ताल देने के लिए होता है, क्योंकि इनमें क्रमशः एक 
ही स्वर निकलते हैं, इसीलिये इन वाद्यों मं स्वर की अपैज्ञा लय की 
प्रधानता रहती है। ये वाद्य मुख्यतः गायन और वादन की संगत के 
लिए प्रयोग किये जाते हैं। आजकल तबले का प्रयोग स्वतंत्र-वादन 
($0]0 9८४०४77%7८०) में तथा कभी-कभी तबला-तरंग में भी 
होने लगा है | 

(४) वाद्यों का अंतिम प्रकार घन वाद्य है | इनमें किसी थाततु 
अथवा लकड़ी से स्वरोत्पक्ति होती है, जैसे--मजीरा, झाँक़, करताल, 
जल-तरंग, काष्ठ-तरंग, काँच-तरंग, नल-तरंग इत्यादि | 

वाद्यों का उपयुक्ते विभाजन आकार, उपयोग और उनके बजाने 
के ढंग पर आधारित है| वाद्य विभाजन की दृष्टि से विद्वानों में मुख्य 
तीन मत पाये जाते हैं। प्रथम मतानुस्तार सम्पूर्ण वाद्यों को तीन 
वगों में विभाजित किया गया है, तत्‌ू, घन और सुषिर | इसमें 
अवनद्ध को धन में सम्मलित कर दिया गया है। दूसरे मतानुसार 
चार भागों में विभकत किया गया है | इसके भी दो प्रकार हैं | पहले 
प्रकार में ततू, घन, अ्रवनद्ध और सुषिर भागों में विभाजित किया 
गया हैं, जिसे हम ऊपर समझा चुके हैं | दूसरे प्रकार में तत्‌, वितत्‌, 


रे 


घन और सुपिर वरगों' में बाँठ गया है। इस प्रकार से अवनद्ध को घन 
में सम्मिलित कर देते हैं और वितत्‌ को तत्‌ से प्रथक कर 
देते हैं | मिजराब अथवा जवबा से बजाये जाने बाले वाद्य तत्‌ 
तथा छड़ी अथवा धनुष से बजाये जाने वाले वितत्‌ कहलाते 
हैं। दोनों में समता यह है कि दोनों प्रकार के वाद्यों में तार अथवा 
ताँत द्वारा स्वरोत्पत्ति होती है। अंतिम मतानुसार कुल वाद्यों को पाँच 
भागों में विभाजित किया गया है तत्‌, वितत्‌, अवनद्ध, घन और 
सुषिर | अधिकांश विद्वानों द्वारा'संगीतरत्नाकर” का उपयुक्त विभाजन 
जिस पर ऊपर प्रकाश डाला जा चुका है, मान्य है | 


तम्बुरा 

साधारणतया इस वाद्य को तानपुरा के नाम से पुकारते हैं| उत्तरी 
भारतीय संगीत में इसने एक महत्वपूर्ण स्थान ग्रहण कर लिया है। 
कारण यह है कि इसका स्त्रर बहुत ही मधुर तथा अनुकूल वातावरण 
की सृष्टि में सहायक होता है | तानपुरे की मंकार सुनते ही गायक 
की हृदय-तंत्री भी रकरित हो उठती है । अ्रतः इसका 
उपयोग गायन अथवा वादन में स्वर देने के लिये होता है । 
परोक्ष रूप से इसमें केवल इने-गिने स्वर निकलते हैं, लेकिन 
अपरोक्ष रूप में तानपुरे से सातों स्वरों की उस्पत्ति होती है, 
जिन्हें सहायक-नाद कहते हैं “| यह अबश्य है कि सभी तानपुरों 
और सभी व्यक्तियों के लिये ये नाद ग्राह्य नहीं हैं। व्ह्म- 
वीणा, किन्नरी, सुरसोंटा आदि तानपुरे की जाति के वाद्य कहे 
जा सकते हैं । 

तम्बुरे के तार--तानपुरे अ्रथवा तम्बुरे में चार तार होते हैं । 
ब्रथम तार को मन्द्र सप्तक के पंचम अश्रथवा जिन रागों में पंचम का 
ब्रयोग नही होता है,शुद्ध मध्यम में मिलाते हैं-जैसे राग ललित और 
मालकंस में इस तार को मन्द्र सप्तक के मध्यम में मिलाते हैं | कुछ रागों 


है. 


में जिनमें न पंचम और न शुद्ध मध्यम का प्रयोग होता है---जैसे पूरिया, 
तो इसे मन्द्र निषाद में मिलाते हैं। यह तार पीतल का होता है। 
तानपुरे के दूसरे और तीसरे तार सदैव मध्य सप्तक के पड़ज से 
मिलाये जाते हैं । ये दोनों तार लोहे के होते हैं | चौथा अथवा अंतिम 
तार पीतल का होता है । इसे मन्द्र सप्तक के षड़ज से मिलाया जाता 
है | यह अन्य तारों की तुलना में मोटा होता है | द्लियों के तानपुरे 
का प्रथम तार भी लोहे का होता है, और अन्य तार पुरुषों के तानपुरे 
के समान दूसरा और तीसरा लोहे का तथा चौथ पीतल का 
होता है । 


तानपूर के अग 


(१) तुम्बा-- यह लौकी का बना हुआ गोल आकृति का होता है । 
यह डाँड के नीचे के भाग में जुड़ा हुआ होता है। तुम्बे से तानपुरे 
की ध्वनि में बुद्धि तथा गूंज उत्पन्न होती है। 

(२) तबल्ली--लौकी का एक भाग काटकर अलग कर दिया जाता 
है और उसके शेष भाग को लकड़ी के एक टुकड़े से ढक देते हैं, जिसे 
तबली कहते हैं । 

(३) शिज--इसे घुरच अथवा घोड़ी भी कहते हैं। यह तत्नली 
के ऊपर स्थित होता है, जिस पर से तार पीछे जाते हैं | त्रिज लकड़ी 
अथवा हड्डी का बना हुआ छोटी चोकी के आकार का होता है । 

(४) खुत अथवा धागा--घुड़च और तारों के बीच सूत अथवा 
धागे का प्रयोग करते हैं। इसे टीक स्थान पर स्थित कर देने से तम्बुरे 
की मनकार में बुद्धि होती हे । 

(४५) कील, मोगरा अथवा लंगोट--ठुम्बे के नीचे के भाग 
में तारों को बाँधने के लिये एक कौली होती है, अथवा एक तिकोनी 
पदटी होती हैं, जिसे लंगोट श्रथताा मोगरा कहते हैं । 





है. 


(६) पत्तियॉ--तुम्बे के पिछले भाग में ऊपर की ओर सजावट 
के लिए लकड़ी की पत्तियाँ बनाई जाती हैं जिन्हें *गार भी 
कहते हैं | 

(७) गुल--जिस स्थान पर तुम्बा और ऊपर का भाग मिलता 
है, गुल कहलाता है। 

(८) डॉड--यह तानपुरे के ऊपर का भाग है जो लम्बी और 
पोली लकड़ी का बना हुआ होता है । इसके नीचे का भाग तुम्बे से 
जोड़ दिया जाता है और ऊपर के भाग में चार खूटियाँ होती हैं । 
इसके ऊपर चारों तार तने रहते हैं.। 


(६) अठी या अटक--तानपूरे के चारों तार कील से घुड़च 
पर होते हुये ऊपर को जाते हैं| ऊपर की ओर सर्वप्रथम हाथी दाँत 
की एक पटटी मिलती है, जिसपर चारों तार अलग-अलग रक्‍खे 
जाते हैं। यह पट्टी अरटी या अयक कहलाती है। 


(१०) तारगहन अथवा तारदान--तार अ्रटी से होता हुआ 
पुनः ऊपर को जाता है | अ्रटी के पश्चात्‌ पास में लगी हुईं दूसरी 
पटटी के छिद्रों से होकर गुजरता है| इस दूसरी पटटी को तारगहन 
अथवा तारदान कहते हैं । द 


(११) खू टियाँ---तार अटी और तारगहन से होते हुये खू टियों 
में बाँध दिये जाते हैं | ये खुटियां तानपुरे के ऊपरी भाग में होती हैं । 
दो खूटियाँ तानपुरे के सामने के भाग में एक डांड़ की बांई ओर और 
दूसरी दाहिने ओर होती है। 


(१२) तार--यह तो हम बतला ही चुके हैं कि तानपुरे में चार 
तार होते हैं । पुरुषों के तानपुरे में प्रथभ और अंतिम तार पीतल का 
होता है और अन्य दो बीच के तार लोहे के होते हैं। किन्तु ख्रियों 
के तानपुरे में केबल अंतिम तार पीतल का होता है और अन्य तीन 
लोहे के होते हैं । 


६ 


(१३) मनका--घुड़च ओर कील के बीच में स्वरों के सूक्ष्म अंतर 
को ठीक करने के लिए मोती अ्रथवा हाथी दाँत के छोटे टुकड़े तानपुरे 
के चारों तार में ऋलग-अलग पिरोये जाते हैं | इन्हें मनका कहते हैं । 
हाथी दांत के टुकड़े विभिन्‍न आ्राकृतियों के होते हैं | 


तानपुरे के मूल ओर सहायक-नाद 

पीछे हम इस पर विचार कर छुके हैं कि तानपुरे के चारों 
तार किन-किन सर्वरों में अलग-अलग मिलाये जाते हैं | अ्रतः तानपुरे 
से उत्पन्न वे नाद जिनसे तानपुरे के तार मिलाये जाते हैं, मूल-नाद 
कहलाते हैं और इनके अतिरिक्त तानपुरे से जो अन्य नाद निकलते 
हैं सहायक-नाद कहलाते हैं | इन नादों को '“स्वयंभू-स्वर' भी कहा 
जाता है, क्‍योंकि ये स्वतः उत्पन्न होते हैं। 'स्वयंभू? के अर्थ होते हैं 
स्वतः पैदा होने वाले । इसलिए स्वयंभू-स्वर के अर्थ होते हैं स्वतः 
उत्पन्न होने वाले स्त्रर । वैज्ञानिकों का कथन है कि प्रत्येक वाद्य में 
मूल-नाद के अतिरिक्त कुछ सहायक-नाद भी उत्पन्न होते हैं, किन्तु 
सहायक-नादों की संख्या, क्रम और प्राबल्य प्रत्येक वाद्य में एक दूसरे 
से भिन्‍न रहता है। इसीलिये प्रत्येक वाद्य का स्वर अथवा नाद दूसरे 
वाद्य के उसी स्वर अथवा नाद से भिन्‍न हो जाता है, जिसे नाद की 
जाति कहते हैं। सहायक-नादों को ठीक प्रकार से सुनने के लिये 
विशेष अनुभवी कानों की आवश्यकता होती है अथांत्‌ प्रत्येक व्यक्ति 
सहायक-नादों को सुनकर समझ नहीं सकता है| तत्‌ और वितत्‌ 
वाद्यों के सहायक-नाद अन्य प्रकार के वाद्यों की तुलना में कुछ अधिक 
स्वष्ट होते हैं। 


तानपुरे में सहायक-नादों की उत्पत्ति वैज्ञानिक क्रम से होती है 
अर्थात्‌ मूल स्वर से ११ २: ३१ ४४ ५४ ६ इत्यादि के अनुपात से 


' 


उत्पन्न होते हैं । दूसरे शब्दों में सहायक-नाद मूल-नाद से दुगने, 
तिगुने, चौगुने, पँचगुने श्रादि क्रम से उत्पन्न होते हैं। नीचे हम 
गणित द्वारा सहायक-नाद की संख्या पर विचार करे गे | किन्तु इसके 
पू्॑ सप्त स्वरों की आन्दोलन संख्या पर एक दृष्टि डाल लेना आव- 
श्यक होगा | 

सा रे ग्‌ म प घध नी 


१७ ४ 
7८ ४०५४५ ४#४२--- 
प्र ३२० २६० रद्द 
तानपुरे का प्रथम तार मन्द्र सप्तक के पंचम में ध्वनित होता है 


२४७४० २७० ३०१ 


इसलिये उसकी आन्दोलन संख्या रे प्र «< १८० होगी । क्योंकि 
मध्य सप्तक के पंचम की आन्दोलन संख्या ३६० है और मन्द्र सप्तक 
का प्रत्येक स्व॒र मध्य सप्तक के उसी स्वर की आन्दोलन संख्या का 
आधा होता है। तानपुरे का दूसरा और तीसरा तार मध्य खा में 
मिलाया जाता है, इसलिये उनकी आन्दोलन संख्या २४० होगी। 
तानपुरे का चौथा तार जो मन्द्र सप्तक के षड़ज्ञ से मिलाया जाता है 


४ डं 
उसकी आन्दोलन संख्या ्श प १२० होगी | अब हम यह विचार 


करेंगे कि प्रत्येक तार से कौन-कोन सहायक-नाद उत्पन्न होते हैं । 

तानपुरे के प्रथम तार से मूल-स्वर, मन्द्र का पंचम जिसकी 
आन्दोलन संख्या १८० होती है उत्पन्न होगा । मूल स्वर की आन्दो- 
लगन संख्या में क्रमशः दो, तीन, चार, अथवा पांच आदि संख्या से 
गुणा करते जावे'गे जिससे सहायक-नाद की ऊँचाई और संख्या ज्ञात 
हो जावेगी | 

मन्द्र पंचम के तार से उत्पन्न सहायक-नाद 
आन्दोलन संख्या स्वर 
(१) ८० मन्द्र का पंचम (मूल स्वर) 
(२) १८० ५ २८७ ३६० मध्य सप्तक का पंचम 


भुला 
बस 


(३) श्८ू० % ३ 5४४० यह आन्दोलन-संख्या तार सप्तक 
के रिषभ की होगी, क्‍योंकि मध्य रे 
की आनन्‍्दोलन-संख्या २७० होती है 
और एक सप्तक ऊँचा स्वर उस स्वर 
का दूनाहोता है | २७० ५ २८७४४०। 

(४) शै्८० % ४5७२० ३६० मध्य सप्तक के पंचम की 
आन्दोलन-संख्या होती है । इसलिये 
३६० १ २८ ७२० तार के पंचम की 
आन्दोीलन-संख्या होगी | 


(५) श्द्ू० १४ ८६०० न ४५०, मध्य नी की आन्दोलन- 
चि ड ले 
संख्या ४४५२-- होती है । किन्तु 


दोनों में केवल २ का अंतर होने की 


बजह से ४५० को भी शद्ध नी कहा 
जा सकता है | श्रतः ६०० की आनन्‍्दो 
लन-संख्या श्रति तार केनी की 
होगी | 

(६) श्८ू० १८६ ८ १०८० यह आन्दोलन-संख्या अति तार के . 
रिषभ की होगी क्योंकि १०व०० का 
ग्राधा ५४० होता है जो तार के रिप्रभ 
की आन्दोलन-संख्या होती है। 

(७) १८० १ ७८ १२६० अति तार के मध्यम से कुछ कम, 
१२६० का ग्राधा ६३० और इसका 
आधा ३१५ होता है, जबकि मध्य 
सप्तक के मध्यम की आनन्‍्दोलन-संख्या 
३२० होती है। 


€्‌ 


(८) शृ८० १८ 5८ १४४० अति तार का पश्चम, १४४० का 
आधा 9२० और इसका आधा ३६० 
होता है । 

(६) श्८५ %६ 5 १६२० अति तार का जैबत, १६२० का 
आधा ८१० और इसका ग्राधा ४०प 
होता है। 


इस प्रकार हम देखते हैं कि तानपुरे के प्रथम तार से मुख्यतः 
प धनी और रे सहायक-नाद निकलते हैं। यह तार कभी-कभी मन्द्र 
सप्तक के मध्यम से मिलाया जाता है | अतः मध्यम से उत्पन्न सहा- 
यक-नादों पर भी दृष्टि डालना आवश्यक होगा। मध्य सप्तक के 
मध्यम की आनन्‍्दोलन-संख्या ३२० होती है इसलिये मन्द्र मध्यम की 


ग्रान्दोलन-संख्या नशा < १६० होगी । 


मन्द्र म के तार से उत्पन्न सहायक-नाद 


आन्दी लन-संख्या स्वर 
(१) १६० मन्द्र का मध्यम--मूल स्वर 


(२) १६० ५५२८५5३२० मध्य सप्तक का मध्यम 

(३) १६० ७ ३०४८० तार सा 

(४) १६० १५४८७ ६४० तार सप्तक का मध्यम,क्योंकि मध्य 
सप्तक के मध्यम की आन्दोलन-संख्या 
३२० है । 

(५) १६० % ५७५ ८८०० यह ग्रान्दोलन-संख्या पाश्चात्य तार 
सप्तक के बैवत की है | क्‍योंकि ८०० 

. . का आधा ४०० होता है, किन्तु भार- 

तीय बैबत की ग्रान्दोलत-संख्या ४०४ 


१७० 


होती है। फिर भी केवल ५ 
आन्दोलन का अन्तर होने से बह 
तार हा थैवत कहा जा सकता है । 

(६) १६० ५६ ८६६० श्रति तार का सा 

(३) १६०३ ७८ ११२० यह आन्दोलन-संख्या अति तार सप्तक 
के कोमल ग से कुछ कम है। 

(८) १६० %& ८८ १२८० अति तार सप्तक का मध्यम, क्योंकि 
१२८० का आधा ६४० और इसका 
ग्राधा ३२० होता है | 

(६) १६० १९६ ८ १४४० अति तार का पंचम, क्‍योंकि 
१४४० का आधा ७२० और इसका 
ग्राधा ३६० होता है जो मध्य सप्तक 
के पंचम की आन्दोलन-संख्या 
होती है। 

इस प्रकार मध्यम में मिलाने से मुख्यतः मं प्‌ थे सा सहायक- 

नाद उत्पन्न होते हैं| तानपुरे का दूसरा और तीसरा तार मध्य 
सप्तक के पड़ज से मिलाया जाता है, जिसकी आम्दोलन-संख्या २४० 
होती है । और चौथा तार मन्द्र स्रा में मिलाया जाता है । 
मन्द्र-पड़ज से उत्पन्न सहायक-नाद 
आन्दोलन-संख्य! स्वर 

(१) १२० मन्द्र का सा (मूल स्वर) 

(२) १२०%२८२४० मध्य का सा 

(३) १२०%८३८३६० मध्य का पंचम 

(४) १२० % ४८ ४८० तार सप्तक का सा 

(५) १९०१७ ४८६०० तार सपच्तक का ग, क्योंकि मध्य 
सप्तक के ग की आरान्दोलन-संख्या ३०० 
होती है। 


११ 


(६) १२०%६८5७२० तार का पंचम क्योंकि मध्य के पंचम 
की आन्दोलन-संख्या ३६० होती हे। 
(७) १२० *% ७८८४० तार सप्तक का श्रति कोमल नी | 
(८) १९०%८८६६० श्रति तार सा, क्‍योंकि तार सा को 
आन्दोलन-संख्या ४८० होता है । 
(६) १९०१६ ८१०८० श्रति तार का रिषभ्र 
इस प्रकार हम देखते हैं कि इस तार से मुख्य खत रे ग प सहा- 
यक-नाद उत्पन्न होते हैं। तानपुरे के द्वितीय और तृतीय तारों के 
सहायक-नाद निकालने की श्रावश्यकता नहीं क्योंकि उनके सहायक- 
नाद और चौथे तार के सहायक-नाद समान होंगे, अर्थात्‌ दूसरे और 
तीसरे तारों से भी स रे ग प, स्वर निकलेंगे | कारण यह हे कि 
तीनों तार स॒ में मिलाये जाते हैं| तानपुरे के सम्पूर्ण सहायक-नादों 
को एक में कर लेने से हम इस निष्कर्ष तक पहुँचते हैं कि तानपुरे से 
सातो स्वरों की उत्पत्ति होती है। 


द्वितीय अध्याय 
तबला 
आधुनिक काल के संगीत में गायन तथा वादन की संगत में 
तबले का प्रमुख स्थान है| तबले के जन्म के पूव यही स्थान पखावज 
अथवा मुदंग को प्राप्त था | कुछ दिनों से तबले का स्वरृतन्त्र-वादन 
(80]0 >८:07772766) भी लोक प्रिय होता जा रहा है। संगीत- 
सभाओ्रों ओर संगीत-सम्मेलनों में स्त्रतन्त्र-आादन मी कभी-कभी सुनने 
को मिल जाता है, लेकिन अधिक समय तक स्वृतन्त्रतआादन केवल 
ममंज्ञ श्रोताश्ों के लिए ही आनन्ददायक होता है| 
तबले को दो भागों में विभाजित किया जा सकता है,(१) दाहिना 
जिसे कुछ लोग दाहिना तब्नला भी कहते हैं, (२) बायां श्रथवा दग्गा | 
नीचे अ्त्र हम दोनों भागों के अंगों पर क्रमशः विचार करेंगें | 


दाहिने तबले के अंग 


(क) लकड़ी--यह अधिकतर कव्हल, आम, खैर, सागौन, 
विजय साल तथा चन्दन की लकड़ी कौ बनी हुई होती है| यह अन्दर 
से खोखली होती है | इसकी आकृति गोल, ऊपर की परिधि का व्यास 
लगभग सात इन्च और नीचे का लगभग नौ इन्च, तथा लगभग एक 
फीट ऊँची होती है | नीचें का व्यास ऊपर की तुलना मं कुछ अधिक 
होता है | 

(ख) पूड़ी--लकड़ी के मुंह पर रक्‍्ले हुए पूरे चमड़े को पूड़ी 
कहते हैं | पूढ़ी, चाँटी, लव, स्याही, खाल का संयुक्त नाम है। 

(ग) गज़रा--पूड़ी को चमड़े के बने हुए गजरे में गूथ दिया 
जाता है। गजरे में १६ छिद्र होते हैं जिनमें से बद्धी गुजरती है। 





१३ 


(घ) चाँदी--पूड़ी के किनारे-किनारे चमंड़े की लगी हुई पट्टी 
को चाँटी कहते हैं । 

(डः) स्याह्वी--पूड़ी के बीचोबीच चाँटी से लगभग एक 
इन्च की दूरी पर चंद्राकार काले मसाले को स्याही कहते हैं। पतली 
स्याही लगाने से तबला ऊँचे स्वर में तथा मोटी से नीचे स्वर में 
मिलता है । 

(व) लब--चाँटी और स्याही के बीच के खाली स्थान को 
लव कहते हैं | 

(छु) बद्धी--गजरे के बीच से जाने वाली चमड़े की लम्बी 
पटटी को बद्धी कहते हैं। बद्धी द्वारा पूढ़ी कसी रहती है। बद्धी गटटे 
पर से होती हुई ऊपर और नीचे के गजरों में फेसी रहती है । 

(ज्ञ) गटदे--दाहिने तबले की लकड़ी के ऊपर के भाग पर 
लकड़ी के आठ लम्बे और गोल ढुकड़े होते हैं, इन ढुकड़ों को गद्टा 
कहते हैं | गटटे बद्धी से दबे रहते हैं। गटटे को नीचे खिसकाने से 
तब्ले का सत्र ऊपर और ऊपर खिसकाने से नीचे जाता है | 

(कफ) शुड़री--तबले की पेंदी में चमड़े का बना हुआ एक 
गजरा जिसमें से बद्धी गुजरती है गुड़री कहलाती है। इससे एक ओर 
बद्बी और पूड़ी कसी रहती है और दूसरी ओर इसके सहारे तत्रला 
जमीन पर टिकता है | 

डर्गा अथवा बायां के अंग 

(क) कूड्टी--जिस प्रकार दाहिने तत्रले में लकड़ी पर पूड़ी 
आदि कसी रहती है, उसी प्रकार डग्गे में मिट॒टी के बने हुये बतन के 
मुंह पर पूड़ी कसी रहती है। यह बर्तन कमी-कभी ताँबे अथवा लकड़ी 
का भी होता है। 

(तर) पृड़ी--कूड़ी के मुख पर आच्छादित चमड़े को पूड़ी कहते 
हैं। दाहिने के समान डग्गें की पूड़ी में मी चांटी, लव और स्याही का 
समावेश होता है । 
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(ग) चांटी--पूड़ी के किनारे-किनारे लगी हुई पटटी को चांटी 
कहते हैं | 

(घ) स्थाही--पूड़ी में ऊपर की ओर स्थित चन्द्राकार काली 
वस्तु को स्याही कहते हैं | 

(डः) खब--चांटो और स्याही के बीच के खाली स्थान को लव 
कहते हैं | इसे खाल भी कहते हैं | 

(ख) गज़रा--दाहिने के समान डग्गे में भी चमड़े के बने हये 
हार में पूड़ी गुथी रहती है । यह कूड़ी की चोटी पर उसके चारों ओर 
रहती है । 

(छ) डोरी--कुछ द्ग्गों में डोरी और कुछ में चमड़े की लम्बी 
पट्टी प्रयोग की जाती है। डोरी को कसने के लिये छल्ले लगे 
रहते हैं । 

(जञ) गुड़री-- दाहिने के समान बाँये की पेंदी में भी चमड़े 
का हार होता है, जिसे गुड़री कहते हैं । 

तबला मिलाने कौ विधि--दाहिना तबला घड़ज, पंचम 
श्रथवा मध्यम में मिलाया जाता है । जिन रागों में पंचम प्रयोग 
होता है उन्हें गाते अथया बजाते समय दाहिने तबत्े को पंचम में 
और जिनमें पंचम वज्यं होता है और शुद्ध मध्यम का प्रयोग होता है 
जैसे मालकंस और ललित में, तो दाहिने को शुद्ध मध्यम में मिलाते 
हैं। जिन रागों में पंचम और शुद्ध मध्यम दोनों वर्ज्य होते हैं जैसे 
मारवा,स्ैहिनी, पूरिया आदि में, तो दाहिने तबले को षड़ज में मिलाते 
हैं। तार षड़ज में मिला हुआ तबला कानों को बड़ा प्रिय मालूम होता 
है तबले को जब अधिक चढ़ाना अ्रथवा उतारना होता है तो गटटे को 
नीचे अथवा ऊपर करते हैं| लेकिन कम शअ्रन्तर के लिए गजरे को 
हथौड़ी से आधात करते है। चढ़ाने के लिए गजरे को ऊपर 
से और उतारने के लिए नीचे से आधात करते हैं। इसी प्रकार 
गयटे को नीचे से अ्घात करने से स्वर उतरता है और ऊपर से 
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आधात करने से चढ़ता है| छोटे मुँह का तबला ऊपर के ररों में 
ओर बड़े मुँह का नीचे के स्वरों में मिलता है । 
तबले के वर्ण ओर उन्हें निकालने की विधि , 

वर्ण के अर्थ “अन्ञर' होते हैं। इसलिये जो अक्षर जैसे धा, 
थि, तू, ना आदि तबले में प्रयोग किये जाते हैं,लबले के वर्ण कहलाते 
हैं| वणणों की संख्या में दो मत हैं। प्रथम मक्ननुसार दस और दूसरे 
मतानुसार सात वर्ण होते हैं | प्रथम मतानुसार केवल बायें पर निक- 
लने वाले ३, और बायें-दायें दोनों के संयोग से निकलने वाले २ वर्ण 
होते हैं | निम्नलिखित तालिका से यह बात स्पष्ट हो जायेगी । 

(अर) केवल दाहिने तबले पर बजने वाले वर्ण +-. 

(१) ता बा ना (२) तिंया ती (३) दिं या थु (४) ते या ति 
(५) तू (६) रे या टे। 

(ब) केवल बायें पर बजने वाले वर्ण-- 

(१) के, कि, क, कत (२) घे या गे 
(स) दोनों के स योग से बजने वाले वर्ण-- 
(१) था (२) थि 

दूसरे मतानुसार सात वर्ण होते हैं, पाँच दाहिने के और दो 
ब्रार्थें के । 

दाहिने तबले के वर्ण--- 

(१) ती (२) ना (३) दि (४) ति अथवा ते (५) रि श्रथवा रे 

बायें तबले के वर्ण--- 

(१) थि (२) कत 

नीचे इनके बजाने की विधि पर विचार किया जाता है। 
सरलता के लिए तर्जनी के स्थान पर पहली, मध्यामांगुलि के 
स्थान पर दूसरी, अ्रनामिका के स्थान पर तीसरी और कनिष्ठका के 
स्थान पर चौथी अंगुली प्रयोग किया गया है। 
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केवल दाहिने पर निकलने वाले वर्ण 


(१) ता और ना--दाहिने पर पहली अ्ँगुली से लव तथा 
चाँटी पर आधात करने और शीघ्र ही उठा लेने से जो ध्वनि उत्पन्न 
होती है उसे ता कहते हैं | केवल चाँटी पर उत्पन्न ध्वनि को ना 
कहते हैं | इस प्रकार ता चाँटी ओर लब्र दोनों के संयोग से निकलता 
है और ना केवल चाँटी से । 

(२) ति या ती--पहली अंगुली से केवल लब पर आधषात 
करने और शीघ्र उठा लेने से तिंया ती निकलता है | ति या ती 
केवल लब पर बजता है और ता लब्र और चाँटी दोनों के स योग से 
निकलता है | 

(३) दि या थु--हाथ की अन्तिम चारों अँगुलियों को एक 
साथ जोड़ कर स्याही के किनारे पर धीरे से आ्राधात कर शीघ्र उठा 
लेने से दि या थे का बोल निकलता है| इसे निकालते समय हथेली 
का अन्तिम भाग चाँटी पर पड़ता है। 

(४) लि या ते--इसे स्याही पर दो प्रकार से निकालते हैं। 
दिल्‍ली और अजराडा घराने के वरादक केवल दूसरी अगली से स्याही 
के बीचोब्रीच आवबात करते हैं और पूरब घराने के बादक उसी स्थान 
पर दूसरी और तीसरी शअ्रंगुलियों को एक साथ जोड़ कर आधात 
करते हैं और जो ध्वनि उत्पन्न होतो है,उसे ति अथवा ते कहते हैं। 


(४) तू--पहली अंगुली से स्थाही के नीचे के किनारे पर थोड़ा 
दाहिने ओर बढ़कर धीरे से आधात करने से तू की ध्वनि निकलती है । 


(६) रे या टे--यह स्याही के बीचोबीच प्रथम अंगुली से 
निकलता है । रे या टे का प्रयोग सदैव ति या ते के साथ होता है 
इसलिये ति या ते के बाद उसी स्थान पर पहली अंगुली से रे या टे 
निकालने के लिये श्राघात करते हैं । 
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केवल बायें पर बजने वाले वण 


(१) के, कि, का या कत--नयें पर पांचों अँगुलियों को जोड़ 
कर हथेली सहित आ्रधात करने से के, कि, काया क्त्‌ की ध्वनि 
निकलती है । ५ 


(२) थे या गे--त्रायें में ऊपर की ओर स्थाही और चाँटी के 
त्रीच लव पर पहली और दूसरी अंगुली को जोड़कर श्राघरात करने से 


घेयागे निकलता है | हथेली का अन्तिम भाग स्याही के दूसरे 
किनारे पर रहता है । 


दोनों हाथों से बजने वाले वर्ण 
(१) धा--दाहिने के तिं या ता और बायें के थे और मे को 
एक साथ बजाने से था वर्ण निकलता है। 


(२) घिं--दाहिने के तिं और बायें के घ्वे अथवा गे को एक 
साथ बजाने से थिं निकलता है। 


ताल ओर उसके दस प्राण 


विभिन्‍न मात्राओं के अलग-अलग समूहों को ताल कहते हैं | संगीत 
में समय नापने के लिये ताल का विधान किया गया है। ताल अनेक 
होते हैं| उनमें मात्रा, त्रोल, खाली तथा ताली का अन्तर होता है। 
कभी-कभी दो तालों में केवल वोल का अन्तर होता है, जैसे एकताल और 
चारताल। तालों का सम्बन्ध गीत के विभिन्‍न प्रकारों से होता है, उदा- 
हरणार्थ ख्याल के साथ तीनताल, एकताल, भूमरा और आराड़ा चारताल 
का, श्र्‌ पद के साथ चारताल, शुलफाक आदि का तथा ठुमरी के साथ 
दीपचंदी, श्रद्धा, और जत ताल का प्रयोग होता है | प्रत्येक ताल को. 
निश्चित भागों में विभाजित कर दिया गया है, जिन्हें विभाग कहते हैं । 
प्रत्येक विभाग की प्रथम मात्रा पर ताली होती है। प्रथम विभाग के 
प्रथम मात्रा को सम कहते हैं, दूसरे शब्दों में पहली ताली को सम 
कहते हैं । इस प्रकार मारतीय तालों का निर्माण निम्नलिखित पाँच 
बातों पर हुआ है, (१) मात्रा (२) विभाग (३) ताली (४) खाली 
ओर (५) बोल। 

शास्त्रकारों ने ताल के दस प्राण माने हैं, काल, मार्ग, क्रिया, 
अंग, ग्रह, जाति, कला, लय, यति और प्रस्तार । 

“कालो मार्ग! क्रियांगानि ग्रहों जाति-कला-लयाः 
यति-प्रस्तार कश्येति ताल प्राण दशस्मृता ।?? 

उपयु क्त शब्दों का प्रयोग प्राचीन काल में और आज भी कर्नाटक- 
संग्रत में होता है। उत्तर भारतीय-संगीत में इनका प्रयोग लगभग 
समाप्त सा हो गया है, किन्तु संक्षेप में इन शब्दों पर विचार कर 
लेना श्रप्रासंगिक न होगा | 

श्प्ट 
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(१) काल--संगीत में अ्र्थात्‌ गायन, वादन और नत्य में समय 
को काल कहते हैं | काल को विभिन्‍न भागों में विभाजित कर दिया 
गया है, जैसे--मात्रा, विभाग, ताल, किसी गीत की स्थाई, अंतरा 
आदि | इनका उपयोग संगीत में समय नापने का होता है| अतः ये 
काल-मान कहे जा सकते हैं । 

(२) मार्ग--किसी भी ताल में प्रथम मात्रा से अन्तिम मात्रा तक 
के चाल को मार्ग कहते हैं | इसमें ताली, खाली, विभाग और मात्रा 
को पारिस्परिक दूरी का समावेश होता है अर्थात्‌ मात्रा, ताली, 
खाली और विभाग किस रीति से और कितनी दूरी पर आते हैं। 
कनांटक-संगीत में इसका कितना महत्व है, हम केवल इसी तथ्य 
से समझ सकते हैं कि वहाँ लघु की मात्राओं की संख्या में परिवतेन 
करने से नये ताल उत्पन्न होते हैं। कर्नाट क-पद्धति में लघु को क्रमशः 
तीन, चार, पाँच, सात अथवा नौ अचक्षर-कालों का मान लेने पर ३५४ 
तालों की रचना हुईं। समय को नापने के लिये एक छोटी इकाई 
को “अन्ञरकाल' कहते हैं | क्‍ 

(३) क्रिया--किसी भी ताल को दो तरह से दिखाया जा 
सकता है--तबले अथवा परवावज पर बजाकर के अथवा हथेली पर 
आधात करके | हथेली पर ताल दिखलाने की विधि को क्रिया कहते हैं । 
क्रियायें भी दो प्रकार की होती हैं। (१) जब हम ताली बजाते हैं, 
जिसे सशब्द क्रिया कहते हैँ और (२) जत्र ताली न देकर अंगुलियों 
अथवा हाथ को किसी ओर हिलाकर मात्रायें या विभाग गिनते हें, 
तो इस क्रिया को निःशब्द क्रिया कहते हैं। उत्तर भारतीय संगीत में 
खाली दिखेलाने की विधि तथा प्रत्येक विभाग के बीच की मात्राश्रों 
को अंकित करने की विधि निःशब्द क्रिया के अन्तंगत आती है। 
कर्नाठक-संगी त-पद्धति में खाली को विसर्जितम्‌ कहते हैं। विसर्थितम्‌ 
किसी विभाग की प्रथम मात्रा पर नहीं होती बल्कि प्रत्येक विभाग की 
मात्राओं को दिखलाने की क्रिया को विसर्जितम कहते हैं। विसजितम्‌ 


२० 


तीन प्रकार से दिखलाया जाता है। (१) जब हाथ को ऊपर उठाते 
हैं तो उसे पताकं-विसर्जितम्‌ कहते हैं | (२) जन्र हाथ बाँई ओर ले 
जाते हैं, तो उसे कृषय-विसजितम्‌ कहते हैं। और (३) जब हाथ 
दाहिने ओर ले जाते हैं तो उसे सर्पिणि-विसर्जितम्‌ कहते हैं | 

(४ ) अंग--कर्नाटक संगीत में ताल के विभागों को अंग कहते 
हैं। विभाग अ्रथवा अंग छः प्रकार के होते हैं। इन्हीं अंगों से कर्नाटक 
के ताल निर्मित हैं | विभिन्‍न अक्षर-कालों के विभाग : के चिंह नीचे 
दिये जा रहे हैं | 


अंग-संख्या नाम चिन्ह अक्षरकाल 
१ अखुद्र त 2 १ 
रे द्र्त ० २' 
रे लघु | है 
है गुरू 8या 5 व्ट 
फू प्लुत प््या३ १२ 
६ काकपद न १६ 


(५) प्रह--किसी ताल के जिस मात्रे से गीत प्रारभ करते हैं, वह 
स्थान ग्रह कहलाता है | ग्रह चार प्रकार के होते हें-- सम, विषम, 
अतीत और श्रनागत | 

(अर) सम-प्रद्द--जब गीत ताल की पहली मात्रा से प्रारंम्म होता 
है तो वह स्थान सम-ग्रह कहलाता है | उत्तर भारतीय संगीत में श्राज- 
कल प्रत्येक ताल की पहली मात्रा सम कहलाती है चाहे उस स्थान से 
गीत प्रारम्भ हो अथवा न हो । 

(ब) बिषम-प्रद्द--जब गीत ताल की प्रथम मात्रा से प्रारम्भ न हो 
कर ताल की किसी अन्य मात्रा से प्रारम्भ हो तो वह स्थान श्रथवा 
मात्रा विषम-ग्रह कहलाती है । 


5 


(से) अतोत-प्रदद--श्रतीत का शाव्दिक अर्थ है,बीता हुआ । इस- 
लिये मुख्य सम के बाद गीत का सम जिस स्थान पर आता है, अरतीत- 
ग्रह कहलाता है | 

(व्‌) अनागत-ग्रह-- इसी प्रकार अनागत के शाब्दिक श्रर्थ हैं, 
आने वाला। इसलिये मुख्य सम के पहले ही सम दिखाने से उस 
स्थान को अनागत-ग्रह कहते हैं। मुख्य-सम नकली-सम के बाद आता 
हे । 

वारतव में अतीत और अ्रनागत-ग्रह विध्रम-ग्रह के प्रकार कहे जा 
सकते हैं | इनका प्रयोग अधिकतर गायन अ्रथवा बादन में चमत्कार 
पैदा करने तथा सम को श्रम में डालने के लिये होता है । तत्नलिया 
सम के बाद था मारकर अतीत ओर सम के पूर्व भरा मारकर श्रनागत- 
ग्रह प्रदर्शित करता है । 

(६) जाति--दक्षिणी संगीत में जाति से विभाग की मात्राश्रों की 
संख्या का बोध होता है। वहाँ सात ताल मुख्य माने जाते हँ--अ्रुव, 
मठ रूपक, मभंप, तजिपुट अठ और एक | प्रत्येक ताल की पाँच-पाँच 
जातियां होती हैं---चतस्त्र, तिस्त्र, मिश्र, खंड और संकीर्श । लघु की 
मात्रा में परिवर्तन करने से जातियों की उत्पक्ति होती है, अर्थात्‌ 
चतस्त्र जाति में लघु चार मात्राश्रों का, तिस्त्र में तीन मात्राओं का, 
मिश्र में सात मात्राओ्ं का, खुंड में पाँच मात्राओं का और संकीर्ण 
जाति में लघु नौ मात्राश्रों का होता है। इस प्रकार से दक्षिणी पद्धति 
की तालों में लघु की मात्राओं में परिवर्तन कर देने से ७ १८४ ८ ३५ 
तालों की रचना हुई | 

हिन्दुस्तानी संगीत में जाति का अर्थ स्पष्ट नहीं रहा | कर्नाटक- 
संगीत के आधार पर समान संख्या की मात्रोश्रों के विभाग 
बाले ताल, जैसे--तीनताल और कहरवा चतस्त्र जाति का, दादरा 
तिस्त्र जाति का, भपताल खंड जाति कां, भूमरा मिश्र जाति का तथा 
श्रमार संकीर्ण जाति का ताल कहा जा सकता है। 
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(७) कला--तबला, पखावज अ्रथवा मुदंगम बजाने की विधि 
और शैली को कला कहते हैं। वाद्य पर हाथ रखने का तरीका, बैठने 
का आसन, विभिन्‍न बोलों को निकालने की रीति और उनका उपयोग 
आदि कला के अ्रंत्गंत आते हैं। कला के ही आधार पर तबले में 
विभिन्‍न घरानों का जन्म हुआ | 

(८) लय--समय की गति को लय कहते हैं। लय के तीन 
प्रकार माने गये हैं, चिलंबित, मध्य और द्र त। मध्य-लय घड़ी के 
सेकन्ड के बराबर होती है, किन्तु लय घटाने और बढ़ाने की पूर्सा 
स्वतन्त्रता गायक अथवा वादक को रहती है। साधारणतया द्र त-लय 
मध्य-लय का दूना और मध्य-लय बिलंबित-लय का दूना माना जाता 
है। किन्तु आजकल अधिक विलंबित-लय का प्रयोग होने लगा है | 

(६) यति--संगीत में समय नापने की रीति को यति कहते हैं | 
शास्त्रकारों ने पाँच प्रकार के यति बताये हैं, किन्तु आजकल न तो 
उनका प्रयोग ही होता है और न उनका श्रर्थ ही स्पष्ट है । 

(१०) प्रस्तार -इसके श्रर्थ होते हैं विस्तार । किसी ताल को 
कायदे, पलटे, रेले, टुकड़े आ्रादि द्वारा विस्तार करने की क्रिया को 
प्रस्तार कहते हैं । 


लयकारी 


संगीत में गायक अथवा वादक सर्वप्रथम अ्रपनी एक लय 
निश्चित करता है और तत्पश्चात्‌ श्रपनी कलात्मक साधना का 
परिचय उस लय में देता है। कभी वह पूर्व निश्चित लब के 
एक मात्रे में एक सत्र, कभी दो स््रर अथवा तीन स्वर और 
कभी चार स्वर अ्रथवा बोल बोलने अथवा बजाने का प्रयत्न करता 
है। इतना ही नहीं कभी वह दो मात्राश्रों में तीन अथवा चार 
मात्राओं में पाँच स्वर श्रथवा बोल उच्चारित करता है। इस तरह 
वह इस प्रकार की अनेक क्रियाये' करता है। इसी क्रिया को लय- 


श्रे 


कारी कहते हैं | लयकारी का नामकरण पूर्व निश्चित लब के एक 
मात्रे में गाये अथवा बजाने वाले स्त्रर या बोल संख्या के आधार पर 
होता है। एक मात्रे में वह जितनी मात्राये, बोल अथवा स्वर 
निकालता है, “उसी संख्या अथवा संख्या-विभाग के नाम पर उस 
लयकारी का नामकरण होता है, उदाहरणार्थ एक मात्रे में तीन 
मात्रागे' बोली जाने वाली लयकारी तिगुन और दो माजत्राओं में तीन 
मात्राये बोली जाने वाली लयकारी ३ गुन कह लायेगी | क्योंकि जब 
दो मात्राओं में तीन मात्राये' बोली जाती हैं तो इसका अर्थ यह हआा 
कि एक मात्रे में ३ मात्रा बोली जाती है। 


गणित द्वार लग के अनेक प्रकार संभव हो सकते हैं। किन्तु 
केवल मुख्य लयकारियाँ नीचे समभराई जा रही हैं । 

(१) एक गुन अथवा बराबर की लय--अ्रथांत्‌ एक मात्रे में 
एक स्वर अथवा मात्रा बोलना । 

(२) दुशुन श्रथवा दो शुन--श्रर्थात्‌ एक माजत्रे में दो स्वर 
अथवा मात्रा त्रोलना | 

(३) आधी-गुन--अश्रर्थात्‌ दो मात्राश्रों में एक स्वर अथवा मात्रा 
बोलना । इसी प्रकार से तीन, चार, पाँच अथवा छ; मात्राओं में एक 
स्वर बोले जा सकते हैं, किन्तु ऐसी लयकारियाँ केवल गणित ही द्वारा 
संभव है साधारणतया इनका प्रथोग नहीं होता । 

(४) तिशुन--अश्रर्थात्‌ एक मात्रे में तीन स्वर अथवा मात्राये' 
बोलना । 

(५) चोगुन--अ्र्थात्‌ एक मात्रे में चार स्वर अथवा मात्राये' 
बोलना । 

(६) पंचशुन--श्रर्थात्‌ एक मात्रे में पाँच स्वर अथवा मात्राये' 
बोलना। 

(७) छुशुन--अश्रथांत्‌ एक मात्रे में छः स्वर अ्रथवा मात्राये' 
बोलना । 
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इस प्रकार से सतगुभ, अठगुन इत्यादि अनेक लयकारियाँ संभव 
हो सकती हैं| एक मात्रे में सात और आठ मात्राये” या स्वर बोलने 
से क्रमशः सतगुन और अ्रठगुन की लयकारी होगी। 


(८) १३ शुन अथवा ह ग़ुन--अ्रर्थात्‌ एक मात्र में १३ मात्रायें 
बोलना या दो मात्राओं म॑ तीन मात्रायें बोलना । 


इस लयकारी को आड़ भी कहते हैं । आड़ के दो श्र्थ होते हैं, 
सामान्य-अर्थ और विशेष-अ्र्थ । सामान्य-श्रर्थ में कोई भी टेढ़ी लय 
जैसे १ में ३, २ में ३, २ में ४, ४ में ५ इत्यादि की लयकारियां आड़ 
कहलाती है | विशेष अर्थ म॑ केवल डेढ़गुन अर्थात्‌ ई गुन आड़ कह- 
लाती है | यह लयकारी तिगुन की आधी होती है ! 

(६) $ गुन--अत्रथांत्‌ तीन माजओं म॑ दो मात्रायें अथवा स्वर 
बोलना | 

(१०) ई गन--श्रर्थात्‌ तीन मात्राओं में चार स्वर अथवा 
मात्राये बोलना। 

(११) डू गुन अथवा पोौन गुन--अ्रर्थात्‌ चार मात्राओं में तीन 
स्वर अथवा मात्राये बोलना। 

(१२) $ गुन अथवा सवा गुन--्रर्थात्‌ चार मात्राश्रों में 
पाँच सर्वर अथवा मात्राये बोलना । 

इस लयकारी को कुश्नाड़ भी कहते हैं| कुआड़ के अर्थ में भी दो 
मत हैं । प्रथम मतानुसार सवागुन कुआड़ की लयकारी कहलाती है, 
और द्वितीय मतानुसार आड़ की आड़ कुआड़ कहलाती है । आड़ के 
अर्थ ई गुन होते हैं इसलिये आड़ की आड़ 2,८३5 ८ गुन होगी 
$ गुन का अर्थ है ४ मात्राओं में ६ मात्राये' बोलना । 

(१३) हैं गुनन्‍्न्श्रर्थात्‌ पाँच मात्राओं में चार स्वर अथवा मात्रायें 
बोलना । 
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इस प्रकार से अनेक लयकारियाँ गणित द्वारा संभव हैं, 
केवल उपयुक्त मुख्य लयकारियों पर ही नियंत्रण पाना स्बंसाधारण 
व्यक्तियों के मान का नहीं है । 

लयकारी लिखने की विधि 

(१) बराबर की लय लिखने वाले के लिए भातखंडे-पद्धति में स्वरों 
अथवा अंकों को अलग-अलग बराबर-बराबर दूरी पर लिख दिया 
जाता है जैसे १ २ ३ ४। 

(२) दुगुन की लय लिखने के लिबे दो स्वरों अथवा अंकों 
को एक मात्रे म॑ लिख दिया जाता है जैसे १५ ३४ ५४६ अथवा 
सरे गम पथ | 


्न्न्नी 'यिाकारी 
(३) आधी-गुन में एक रुत्रर अथवा एक अंक आधे मात्रे में बोलते 
हैं। यह लयकारी दुगुन की ठीक उलटी होती है । दुगुन में जहाँ 
दो मात्राओं में चार मात्रायें बोली जाती है, आधी गुन म॑ दो मारत्राश्रों 
को चार मात्राओ्रों में बोलते हैं। इसलिए अधगुन लिखने के लिये प्रत्येक 
स्वर अथवा अंक में एक-एक मात्रा बढ़ाकर आधी लयकारी कर देते 
हैं जैसे :-- 
१“ २ +- 
) तिगुुन लिखने के लिये तीन स्त्ररों, अंकों अ्रथवा बोलों को 
एक मात्रे में लिखते हैं जैसे :-+- 
२२३ ४५६ अथवा था धीना धातूना 
...... नल ह>>>->-नल्ननन पं ल्‍ल्‍सञन्ती 


(४५) चौगुन की लयकारी लिखने के लिये चार स्वरों, अंकों 
ग्थवा बोलों को एक मात्रे मं लिखते हैं जैसे :--- 
१२३४ ५६७६८ अथवा सरेगप धपमग 
है सपनम >न>न अमन का ननर रतन .ह0#08ह0ह0ह0.._+्नैँ 
(६) पच्रगुन की लयकारी लिखने के लिए पांच मात्राओं, स्वरों, 
अथवा बोलों को एक मात्रे में लिखते हैं जैसे ;-- 


२६ 


१२३४४ ६७८६ १० अथवा धी ना धी धी ना ती ना धी री ना 
०६329 27 ०! ० >> ३ 2 


इस प्रकार छभगुन, सातगुन अथवा आटगुन आदि की 
लयकारियाँ लिखी जा सकती है। एक मात्रे में हम जितनी मात्रायें 
लिखेंगे लयकारी उतनी ही गुनी होगी । 

टेढ़ी लयकारियाँ लिखने- की बिधि 

अब समस्या ऐसी लयकारियों की उठती हैं जो सीधी नहीं हैं, 
जैसे---2, हू और $ गुन इत्यादि | इस समस्या को हल करने के पूर्व 
एक बात जान लेना आवश्यक है कि टेढ़ी लय॒कारियां सदैव भिन्‍न 
में होती हैं जैसे ३ गुन आदि । इनमें, जितनी मात्रायें बोली जाती हैं 
वे ऊपर होती हैं और जितनी मात्राश्रों म॑ बोली जाती हैं, उसकी 
संख्या नीचे होती है| उदाहरणाथ है गुन के अर्थ यह हैं कि दो 
मात्राओं में तीन मात्रायें बोलना | इसी प्रकार ई गुन के अर्थ हैं ३ 
में ४ बोलना, हैँ गुन के अर्थ हैं ५ में ४ बोलना, $ गुन के अर्थ हैं 
४ मात्राओ्रों में £ मात्रायें बोलना । 

इस प्रकार की लयकारियां लिखने के लिए पहले ऊपर के अंक 
को थोड़ी-थोड़ी दूर पर लिखते हैं और फिर नीचे के अंक के 
बरातर प्रत्येक मात्रे के विभाग करते हैं। अंत में ऊपर की संख्या 
के बराबर विभागों को एक-एक मात्रे में लिखते हैं | मान लिया ३ गुन 
की लयकारी लिखनी है। इसलिए पहले तीन अंक अलग-श्रलग 
लिखेंगे । 


१ २ ३ 
इसके बाद प्रत्येक के दो-दो विभाग करेंगे | 
१४२३३ 
इसके बाद पीछे से तीन तीन मात्राश्नों को एक एक मात्रे में 
लिखेंगे | 


२७ 


इस प्रकार हम देखते हैं कि तीन मात्राओं को दो मात्राओं में 
लिखा गया है| इसी तरह से हम अन्य लयकारियों को भी लिख 
सकते हैं | 


२ 
३ गुने +-5 १६ ४२ <*९ 
ैयकरी अकाली सार“ 
४ १५६९२ ६९३९ ९४९६९ 
३ गुन >> ---- ../ “2 
रे १ ९ २४६ 6 दम एक 


गुन (पौन गुन >> अल. परम. 0 


५ १६९९२ 555३६ €६९६६९६४९९ 
ञ गुन (सवा गुन)--..तत पक... 
< 3555 
3०७४ ०+२--मअन्ल्‍ल> 


विभिन्न तालों की लयकारियाँ लिखने की विधि” 

किसी भी ताल की लयकारी लिखने के लिए सर्वप्रथम उसके 
बोल के एक-एक मात्रे को थोड़ी-थोड़ी दूर पर अ्लग-श्रलग लिखते 
हैं। इसके बाद अ्रगर सीधी लयकारी लिखनी है जैसे दगुन, तिगुन 
चौगुन इत्यादि तो आवश्युकतानुसार क्रमशः दो, तीन अथवा 
चार मात्राओं को एक मात्रे में लिखते हैं जैसे 

एक ताल की दुगुन-धथि थि' था गे, तिरकिट लूना 


नल फन> न जज... 


कत्ता धागे, तिरक्िट धीना 


सतना. एजनन्‍->भ++ >> >> मन >> 
चार ताल की तिगुन-- था धा दि ता किट था 
०9 > ५. 02०२2 पतन 33203. 


दिं, ता, किट तक गदि गने 
२००० नननलनलस> तरस ल्‍ >> >>ल्‍्ननन 


रस्ष् 


तीन ताल की चोगुन--था धथिं थिंधा धाघिधिंथधा 

६५ 4८32 :७+ जे जरल 8 पट 
धानितिंता ताधिघिथा 
58 2 3 5 72 हल 2३2 जल 


किसी ताल की टेढ़ी लयकारी जैसे ३ गन, ई गन, ई गन 
इत्यादि लिखने के लिए सर्वप्रथम उस ताल के बोल को एक-एक 
मात्रा दिखाते हुये थोड़ी-थोड़ी दूर पर लिखते हैं। तत्पश्चात्‌ लय- 
कारी के नीचे की संख्या के बराबर प्रत्येक मात्रे के विभाग करते हैं ओर 
ग्रंत में लथकारी के ऊपर की संख्या के बराबर विभागों को एक-एक 
मात्रा में लिखते हैं। नीचे हम एक ताल की ह गुन अर्थात्‌ आड़ 
लिखते हू । 

थिं<धिं उधागेतिर किटतू 3$ना< कअ>5त्ता 


न्याय न पल नय 3सप बन नलट+ 2 नपनपननन सनम न ०८०३० परत 


5 धागे तिर, क्रिट, थी 5ना<ड 
८ +न सनकी. एस ममनमज लय कब +परञक 7 >+> के अननन 


विधि--(अ) सर्वप्रथम हमने एकताल की एक-एक मात्रा थोड़ी- 
थोड़ी दूर पर लिखा । 

धिं थिं धागेंतिरकिट तू ना क त्ता धागे तिरकिट धीना 

(ब) इसके बाद हर एक मात्रा के दो-दो विभाग किये। अ्रतः 
जो बोल एक-एक मात्रे के हैं उनमें एक-एक अवग्रह जोड़ दिया, 
किन्तु जो बोल आधे-आधे मात्रे के हैं जैसे धागे उनमे अवग्रह 
जोड़ने की आवश्यकता नहीं है, क्‍योंकि वे पहले से ही एक 
मात्रे में दो हैं | उन्हें हम केवल अलग-अ्रलग लिख देंगे । 
तिरकिट में चार वर्ण एक मात्रे में है। इसलिए इसमें भी अ्रवग्रह 
जोड़ने की आवश्यकता नहीं, घल्कि दो-दो बोलों को एक-एक 
मात्रे में लिख देंगे जिससे पूरी तिरकिट जो कि एक मात्रे में थी अब 
दो मात्राश्रों मैं हो जावेगी | अ्रवग्रह जोड़ने पर एकताल का 
निम्नलिखित रूप होगा | 
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थिं३$घिंड धागे तिर किटतू $ ना 5 क< त्ता 5 धागे 
तिर किट थी इ ना $इ 7 

( स ) इसके बाद तीन-तीन विभागों को एक-एक मात्रे में 
लिखेंगे, क्योंकि लयकारी के ऊपर की संख्या ३ है। 


घिउ थिं 5 धागे तिर,किट,तू 3ना5 क<5त्ता 5 धागे 
क््जज्जन् >-- .......0ह... (........  ........... 2 


तिर,किट,वी 5ना<* 
622०-०८ ० अन>>>मनन++ 

इसे करते समय यह बात ध्यान में रहें कि ( स ) क्रिया अर्थात्‌ 
विभागों को एक एक मात्रे में लिखने की क्रिया पीछे से चलनी 
चाहिये । उदाहरणार्थ एक ताल की ३ गुन लिखने के लिये सबसे पहले 
5 ना 5 को एक मात्रे में लिखेगे। उसके बाद तिर किट थीं को 
और तब < धागे को क्रमशः एक मात्रे में लिखेगे | इस प्रकार से आगे 
बढ़ते जावेंगे | 

किसी भी ताल की कोई भी टेढ़ी लयकारी उपयुक्त तरीके से 
लिखी जा सकती है। नीचे हम कुछ तालों की श्रन्य॒लयकारियों भी 
लिखेंगे जिससे यह विधि पूर्ण रूप से स्पष्ट हो जावे | 

एक ताल की $ गुन ( अर्थात्‌ पौन गुन ) 
घिं55 उधिंड इडधा उगेड तिरकि टतू$ 5इना 555 


जय अं रॉ जल... ०० न जननी ० 


क$5६ उ७त्ताड $<था डगेड तिरकि टी $< <डना ६९६ 
चि७नन>>लं जननी णम+- >> प>ं>>-_ 0 ॑- ऋओओं ९ ............... ट (0... 


एक ताल को | सुन (श्रर्थात्‌ ४ मात्राओं में ३ मात्रायें 
बोलना ) १६ मात्राश्रों में आयेगी । इसको हम गणित द्वारा भी 
निकाल सकते हैं। 

: ३ मात्रायें धोली जाती हैं ४ मात्राश्रों में 

., * मात्रा बोली जायेगी ( कम मात्राओं में ) ८ई मात्राश्रों में 


..१९२ मात्राये. ,, ,, (अधिक मात्राओ्रों में) ७४४१२ ,, 
«४१४ ८१6 मात्राओं में 


३० 


इस प्रकार से हम देखते हैं कि एक ताल की ३ गन १६ 
मात्राओं में बोली जावेगी | 
भपताल की ३ शुन ( अ्रथांत्‌ सवा गुन ) 


धीड<४5६ना 55<5थी5ड <डडघी.55 <5ना55< 
है. +- >> दे लन मय ज, कम यम, 3 के आननली 


तो555६ना 55६छी5< <<थचोी5६ <5ना55<5 
2 हज ८2 अल पल 0 (पर >> ०३8 


बिभिन्न लयकारियों की प्रारम्भिक स्थान निकलना 

पीछे हम बता ही चुके हैं कि सीधी लगकारियाँ अर्थात दुगन, 
तिग्रुन, चौगुन इत्यादि लिखने में अवग्रह लगाने की आवश्यकता नहीं 
पड़ती । लेकिन टेढ़ी लयकारियाँ जैसे ३ गुन, 3 गुन॒ इत्यादि 
लिखने में श्रवग्रह लगाने की आवश्यकता पड़ती है | इसके बाद हम 
यह भी बता चुके हैं कि विभागों को पीछे से लयकारी के अ्रनुसार 
एक-एक मात्रे में लिखना प्रारम्भ करते हैं। उदाहरणार्थ जैसे हमें 
भपताल की दुगुन लिखनी है तो पहले भपताल लिखेंगे । 

थीनाथीधीनांतीनाधी थी ना 

इसके बाद पीछे से दो-दो बोलों को एक-एक मात्रे में लिखते 
जावेंगे, पहले ना धी को एक मात्रे में लिखेंग, फिर धीना, तीना, थी 
धी और अंत में ना धी को क्रमशः एक एक मात्रे में लिख देंगे। 


धीना धीधी नाती नाथीं धीना 
ह0#ह#ह....्)ी *...>>--- ६६ हनी. ७... 


इस प्रकार हम ऋपताल की दुगुन तो लिख दंगे परन्तु अन्न दून 
का प्रारम्मिक स्थान ( मात्रा ) पता लगाने की समस्या उठती है। 
इसके लिये दून लिखने के बाद पीछे से ही मात्रा गिनना शुरू करेंगे, 
जैसे--नाधी पर १०, धीना पर ६, तीना पर ८, धीधी पर ७, 
और नाधी पर ६ डालेंगे। इसका श्रर्थ यह हैं कि कपताल की दून 
छठवीं मात्रा से अथवा पांचवीं मात्रा के बाद से प्रारम्भ की जावेगी । 


३१ 


दर ७ ट््& १० 
धथीना धीधी नाती नाथी धीना 
१६ ४४ एन र<८>++- ०७५) 


भपताल में छठवीं मात्रा पर खाली और आठवीं मात्रा पर तीसरी 
ताली है इसलिए दून में भी ताली, खाली डाल देंगे । 


[द ७. | ८ ६ १० 
| घीना धोधी | नाती नाथी धीना 
| ० ३ 
यह हुई सीधी लयकारी के विषय में । अब टेढ़ी लयकारी के 
विषय पर विचार करना आवश्यक है । नीचे कपताल की आड़ अथवा 
3 गुन दी जा रही है। 


भपताल की आड़ 


धीड नाउथी 5बयोड नाउती 5ना< धीडची उना5 
४७० ००४ है... 8 जज 2 5 य>न 


यह आड़ उपयु क्त नियम के आधार पर ( नीचे की संख्या के: 
बराबर विभाग करना और ऊपर की संख्या के बराबर विभागों को एक. 
एक मात्रे में पीछे से लिखना ) लिखी गई है। 
इसके बाद पीछे से ही मात्रा डालना प्रारम्भ करे गे | 
१७० 


प्‌ ६ ७ ष्र & 
<थी:८ नाथी उधीड नाइती उनाई धीउऊधी 5नाड 
एक अननटी:।. ह5-5००/ - ए+--+०+ जल >> 2 >न्‍ल्‍नी पिड>ेनस> 


पीछे से सब से अंत के विभाग में हम यह देखते हैं कि केवल दो 
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आवेगा उतनी ही मात्राओं के बाद उस लयकारी को प्रारम्भ करे गे | 
नीचे इसी प्रकार की लयकारी का दूसरा उदाहरण दिया जा 
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लय-- इसके दो अर्थ हे सकुचित और व्यापक | संकुचित अर्थ 
में समय की सामन गति को लय कहते हैं | अ्रतः इस श्रर्थ में समय 
की ग्रसमान गति लय न कहलावेगी । लेकिन हम व्यहार में यह 
कहा ही करते हैं कि अमुक लय ठीक है और अमुक लय गलत हैं 
इसलिये लय के व्यापक अर्थ मं समान और अ्रसमान दोनों प्रकार 
की गति लय कहलाती है । 

गायन, वादन अथवा नृत्य में कोई न कोई लय अवश्य रहती 
है। साधारणतया यह लय तीन प्रकार की होती है, धीमी, तेज 
तथा दोनों के बीच की लय । शास्त्रकारों ने इनका नामकरण 
क्रमशः इस प्रकार किया है, बिलम्बित, द्र्‌ त और मध्य । मसीतखानो गर्तें 
और बड़े ख्याल बिलम्बित-लय में तथा छोटे ख्याल और रजाखानी 
गतें मध्य तथा द्र त दोनों लयों में गाई बजाई जाती हैं| साधारणतया 
मध्य-लय एक सेकन्ड के बराबर होती है। किन्तु गायक को इसकी 
गति घटाने-बढ़ाने की पूरी स्वतंत्रता रहती है। द्र त-लय मध्य-लय 
का दूना तथा बिलम्बित-लय मध्य-लय का आधा माना जाता है, 
किन्तु क्रियात्मक संगीत में इस प्रकार का कोई अन्तर नहीं मिलता | 


माजा--संगीत में समय नापने के लिये मात्रा का विधान किया 

गया है। जिस प्रकार वज्ञन नापने के लिये मन, सेर,छ्ाँक, लम्बाई- 

चौड़ाई मापने के लिये गब, फिट,इन्च तथा समय नापने के लिये घंटा, 

मिनट, सेकन्ड बनाये गये हैं, इसी प्रकार संगीत में समय नापने के 

लिये मात्रा बनाया गया है। दो तालियों के बीच के समय को एक 

मात्रा कहते हैं| मात्रा के छोटे अथवा लम्बे होने से लय के प्रकार बनें 
४७ 
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हैं | जब मात्रा बहुत बड़ी होती है श्रर्थात जब दो तालियों के बीच 
का समय काफी लम्बा होता हे तो वह विलम्बित, जब समय काफी छोटा 
होता है तो द्र त और जब दो तालियों के बीच का समय साधारण 
होता हे तो वह मध्य-लय कहलाती है। इसलिये व्यवहार में लय 
आवश्यकतानुसार छोटी-बड़ी कर ली जाती है। 

ताल--विभिन्‍न मात्राश्रों के विभिन्‍न समूहों को ताल कहते हैं। 
मात्राये केवल लय अथवा समय की गति दिखातीं हैं, लेकिन गायन 
और वादन में केवल इतने से ही काम पूरा नहीं होता। इसलिये 
उनकी विविध समूहों से तालों की रचना हुईं। अतः ताल समय के 
गति की माप है | ताल अनेक मात्राओ्रों के होते हैं, जैसे--दस मात्रे 
का ऋपताल, पन्‍्द्रह मात्र का गज़रंपा ताल, सोलह मात्रे का तीन- 
ताल इत्यादि | उत्तरी भारतीय संगीत के तालों की विशेषता यह है 
कि कुछ तालों में मात्राओं तथा विभाग आदि की समानता होते हुये 
भी वे एक दूसरे से भिन्‍न होती हैं, जेसे एकताल और चारताल अथवा 
भपताल और सूल ताल इत्यादि । 

विभाग--प्रत्येक ताल को कुछ छोटे-छोटे भागों में विभाजित 
किया गया है, जिन्हें विभाग कहते हैं | प्रत्येक विभाग की प्रथम मात्रा- 
पर सम, ताली, श्रथवा खाली अवश्य रहती है। विभाग श्रधिकतर 
दो, तीन, चार अ्रथवा पांच मात्राश्रों का होता है । किसी भी ताल के 
विभाग की संख्या उस ताल के बोल पर आधारित होती है । ताल को 
उतने ही भागों में जितने कि उसके विभाग माने गये हैं, विभाजित 
किये जा सकते हें,जैसे कपताल के बोल हैं, धीना थी धी ना, ती ना 
धी घी ना। इसके चार भाग हो सकते हैं (१) धी ना (२) भी भी 
ना (३) ती ना और (४) थी थी ना। अगर चार से अधिक माना 
जाय तो इसकी स्वाभाविकता नष्ट हो जावेगी | 

विभाग का मुरूय प्रयोजन यह है कि गायक अथवा वादक को 
ताल देते समय यह पता चलता रहे कि वह किसी खास समय पर ताल 
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के किस मात्रे पर है | इसलिये किसी ताल में अत्यधिक विभागों का 
होना अथवा एक-एक मात्रे का विभाग होना उपयुक्त उद्दे श्य को 
पूतिं में बाधक होता है। कुम्म और रूद्र ताल ऐसे ही ताल हैं जिनमें 
दोनों प्रकार की बुराइयाँ है। इनमें ११-११ मात्रायें हैं श्रौर उतने 
ही विभाग हैं । हे 

सम, ताली और सख्लाली--किसी ताल को दो प्रकार से 
दिखाया जा सकता है, तबले अ्रथवा पल्लावज पर बजाकर के अथवा 
हाथों के विशिष्ट इशारों द्वारा | दूसरे प्रकार में दो प्रकार की क्रियाये 
होती हैं, ताली बजाना तथा हाथ किसी एक ओर हिलाकर खाली 
दिखाना | ताली और खाली सदैव विभाग की प्रथम मात्रा पर होती 
है। पहली ताली जो कि प्रथम मात्रा पर होती है, सम कहलाती है। 
एक ओर सम पर गाने अथवा बजाने में बहुत जोर पड़ता है और 
दूसरी श्रो रठसी स्थान से ताल का ठेका प्रारम्म होता है। पहली 
मात्रा के अ्रतिरिक्त अन्य स्थानों पर जहां हाथों के आधात द्वारा ध्वनि 
करते हैं, ताली कहलाती है। 

विभाग की प्रथम मात्रा जहाँ ताली न देकर केवल हाथ हिला 
दिया जाता हे, खाली कहलाती है| अ्रधिकतर ताल के बीचो-बीच 
एक खाली होती है और उस स्थान पर ठेके में ता या ती का वर्ण 
प्रयोग होता है । 

बोल--तवले के वर्णों' के किसी भी समूह को बोल कहते हैं । 
वर्णों का समूह छोटा हो या बड़ा श्रथवा किसी भी लय का हो, बोल 
कहलाता है। अतः कायदा, पलटा, रेला, गत, परन, मुखड़े झादि 
सभी बोल कद्दे जा सकते हैं | 

दुकड़ा--जिस प्रकार गायन में तान, तंत वाद्यों जैसे सितार में 
तोड़ों का प्रयोग होता है उसी प्रकार तबले में ठुकड़ों का प्रयोग होता 
हे। व्यापक श्रर्थ में वो के किसी भी सिश्चित समूह को दुकड़ा 
कहते हैं | झ्तः इस अर्थ में दुकड़ा. और बोल पर्यायनाची कहे जा सकते 
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हैं। लेकिन संकुचित अर्थ में वे बोल जो निश्चित होते हैं तथा जिनमें 
कायदे आदि की तरह विस्तार संभव नहीं होता है, टुकड़े कहलाते हैं । 
टुकड़े अधिकतर एक से तीन आवतंन तक होते हैं। इनमें वर्ण, लब 
अथवा किसी मी प्रकार का बन्धन नहीं होता। कोई भी वर्ण-समूह 
किसी भी लगकारी में तथा तिहाई-युक्त अथवा ब्रिना तिहाई के प्रयोग 
किया जा सकता है। 

ठका--किसी भी ताल में उसकी प्रस्येक मात्रा में बद्ध तबले के 
विभिन्‍न वरणों को ठेका कहते हैं। ठेका एक आवृत्ति का होता है । 
व्यवहार में ठेका के स्थान पर बोल” शब्द का भी प्रयोग होता है । 
ब्रचलित तालों के ठेके उनकी मात्राओं के साथ-साथ निश्चित हैं । 
उदाहरणार्थ कपताल में १० मात्राये' होती हैं और उसका ठेका है, 

धीना | ध्रीधीना | तीना | धीधीना 
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आदवृक्षि--किसी भी ताल में उसकी प्रथम मात्रा से उसकी अंतिम 
मात्रा तक का ज्षेत्र आवृत्ति, आवर्तन श्रथवा आवर्त कहलाता है । जब 
कभी तत्नले पर किसी ताल का ठेका बजाया जाता है तो उसे सर्वप्रथम 
प्रारम्भ से अंत तक एक बार बजाते हैं | इसके बाद फिर से पहली मात्रा 
से प्रारम्म करते हैं । इसका यह श्रर्थ होता है कि उस ताल की एक 
आवुत्ति समाप्त हुई श्रोर दूसरी प्रारम्भ हो रही है । इस प्रकार प्रत्येक 
दस मात्रे के बीत जाने पर भपताल की एक श्रावृत्ति समाप्त होगी । 

संगत--श्राजकल तबले का प्रयोग दो प्रकार से दिखाई पड़ता 
हैं,-मुक्त बादन अथवा सोलो वादन में तथा संगत में | संगत का 
अर्थ हैं साथ देना । गायन और वादन के साथ तबला बजाने की क्रिया 
सगत कहलाती है | संगत में तबलिया आवश्यकतानुसार गायन और 
वादन की लगबकारी उस्ती समय तबले पर दिखाने का प्रयत्न करता है । 
संगत दो प्रकार से होती हे,एक तों गायक श्रथवा बादक के साथं-साथ 
एक ही लयकारी दिखाना | इसमें तब्नलिया गायक अथवा वादक का 


रै 


अनुसरण करता हुआ आगे बढ़ता है । दूसरे गायक अथवा वादक 
अ्रपने एक विशिष्ट स्वर-समुदाय के बाद तबलिये को मौका देता है 
ओर वह उसकी लयकारी को उसी समय तबले पर दिखाता है । इस 
प्रकार की संगत प्रथम प्रकार से कुछ निकृष्ट समझी जाती दै। इसका 
कारण यह है कि प्रथम प्रकार की संगत दूसरे की तुलना में सरल 
होता है। दोनों प्रकार की संगतों का मुख्य ध्येय गायन श्रथवा वादन 
को अधिक आकर्षक बनाना होता हैं; इसलिये संगत गायन तथा 
गायक की रुचि का होना चाहिये । 

किस्म--किसी भी ताल का स्वरूप न बदलते हुये उसके ठेके 
को भिन्‍न-भिन्‍्न प्रकार से बजाने को किक्ष्म कहते हैं । उदाहणार्थ 
दादरा के धा धी ना और धा तू ना के स्थान पर था धी नाना और 
था तू नाना कर देने से यह दादरे की एक किस्म हो जावेगी । 

तिहाई--वर्णों' के उस छोटे समूह को तिहाई कहते हैं, जिसे 
सम पर लाने के लिये पूरा-पूरा तीन बार बजाया जाता हो । इसे तीहा 
भी कहते हैं| तीहा अ्रथवा तिहाई दो प्रकार की होती है (१) दमदार 
--वह तिहाई है जिसमें दो निश्चित स्थानों पर कुछ ठहराव होता है | 
पहला ठहराव उस वर्णा-समूह की पहली श्रावृत्ति के बाद होता है और 
दूसरा, उसकी दूसरी आवृत्ति के बाद और तीसरा सम पर आ गिरता 
है अ्रथवा तीसरे ठहराव के बादु सम पर आता है । (२) बेदमदार---जब्र 
किसी बोल की आवृति तीन बार हो, किन्तु बीच में ठहराव न हो | 


मुखड़ा और मोहरा--इन शब्दों के श्रर्थ में विद्वानों 
में कई मत पाये जाते हैं । कुछ विद्वानों के अनुसार जोरदार 
छोटे ठुकढ़े मुखड़ा और मुलायम छोटे ढकड़े मोहरा कहलाते हैं | दूसरे 
मतानुसार कोई भी छोटे ढुकड़े (तिहाई के साथ अथवा बिना तिहाई 
के) जो सम पर मिलने के लिये प्रयोग किये जाते हैं मुखड़ा अथवा 
मोहरा कहलाते हैं । अ्रतः इस मतानुसार मुखड़ा और मोहरा एंक 
दसरे के पर्यायवानी शब्द कद्दे जा सकते हैं | तीसरे मतानुमार छोटे 


-थूर 


उढान जो गत अथवा गीत के ब्रिल्कुल प्रारम्म में सम से मिलने के 
लिये बनाये जाते हैं मुखड़ा तथा छोटे ढुकड़े जो गीत और गत के 
बीच में बजाये जाते हैं, मुहरा कहलाते हैं | 

वास्तव में मुखड़ा गायन का और मोहरा तबले का शब्द है | 
गायकों द्वारा यह सुनने में आता ही हैं कि इस गीत का मुखड़ा चार 
अथवा पाँच मात्राओं का है, किन्तु ऐसा कभी भी सुनने में नहीं आता 
कि गीत का मुहरा पाँच मात्राओं का है | इसके विपरीत तबलियों द्वारा 
यह सुनने में श्राता है कि अश्रमुक मोहरा बहुत सुन्दर हैं। दोनों का 
भाव लगभग समान होने का कारण कुछ लोग तबले में दोनों को 
मोहरे के श्र में प्रयोग करने लगे हैं | 

कायदा--वर्णों के उस निश्चित्‌ और नियमत्रद्ध समूह को 
कायदा कहते हैं, जिसमें यथेष्ट विस्तार हो सकता हो । सोलो-वादन 
में इसको बहुत महत्व दिया जाता है । कायदे के निम्नलिखित लक्षण 
होते हैं । 

(१) कायदे की रचना ताल के ताली-खाली के अनुसार होती 
है। कायदे का प्रथम भाग भरे हुये त्ोलों का होता है ओर दूसरा 
अथवा अन्तिम भाग खाली बोलों का | 

(२) कायदा अधिकतर एक आवृत्ति का होता है, लेकिन कुछ 
कायदे एक से अधिक आवृत्ति के भी होते हैं | 

(३) कायदे के बोल इस प्रकार के होते हैं कि उनका खूब 
विस्तार संभव हो सकता है और विभिन्‍न लयकारियाँ भी दिखाई जा 
सकती हें। 

(४) जैसा कि इसका नाम कायदा है, वैसा ही इसका गुण है । 
इसके उचित अभ्यास से हाथ कायदे का हो जाता है | 

नीचे कायदे का एक नमना दिया जा रहा है| 
घाभा तिर किट | धाधा तू ना | ताता तिर किट | धा धा तू ना 
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भरे 


. पलढा--ऊपर हम बह ब्रता - चुके हैं कि किसी भी. कायद्रा का 
विशेष लक्षण यह है कि वह विस्तार के योग्य होता है | विस्तार झ्त 
तरह होता है कि कायदे के बोलों को उलट-पुलट कर उसमें इस प्रकार 
की नई रचनाये बनाते हैं कि ताल का रूप बिगड़ने नहीं पातां। इन्हीं 
रचनाओं को पलया कहते हैं | इनंके निम्नलिखित लक्षण हैं। ' 
) पलटों में उसके कायदे ऊे बोलों का ही प्रयोग होता है' जैसे 

उपथुक्त कायदे के पलटों में केवल तिरकिट, धा तू 'नो वर्णों: का 
प्रयोग होगा | 

२) कायदे के समान पलटे के भी दो भाग होते हैं। पहला 
भाग भरे हुए बोलों का और दूसरा भाग खाली बोलों का होता है । 

(३) पलटे के दोनों भागों का संतुलन, मात्रायें और बोल (खाली 
ब्रोलों को छोड़कर) समान होते है श्रन्य था सही पलटा नहीं कहा जावेगा 

उदाहरण के लिये ऊपर लिखे हुये कार्यदे के कुछ पलटे नीचे 
दिये एप । रहे हें | 


(») था था तिरकिट धाधा त्रिकिट | धाधा तिरकिट धाधा तूना 
पिन" 4-5 0 नी 3 2 -। >> २... ->न्>री 
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ताता तिरकिट ताता तिरकिट | ताता तिरकिट धाधा तूना 
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(२) धाधा तिरकिट धा, तिर किट, था | धाधा तिरकिट धाधा तूना 
न डिलीट... .08080.0ह8.ं. ...०>०-मी. रिजफामकामनक कान नमन ..००००जजर 
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(३) धाधा तिरकिः तिरकिट था, तिर | किट,धा तिरक्रिट काका वूना 
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गतर-तबले में बोलों के एक खास प्रकार के समूह को गत कहते 
हैं। यह तिहाई युक्त बहुत कम तथा तिहाई-रहित बहुत अधिक हुआ 
करता है। विशेष श्रर्थ में यह अधिकतर एक, दो अ्रथवा अधिक 
श्रावृत्तियों का होता है । गत में इस प्रकार का विस्तार नहीं किया 
जाता, जैसा कि कायदे में करते हैं, बल्कि दुगुन, चौगुन आदि 
करके उसे समाप्त कर देते हैं| कुछ बिद्वानों के मतानुसार व्यापक 
अर्थ में तिपलली, चौपल्ली, गत परन आदि सभी गत कहलाती हें । 

गतें दो प्रकार की होती हैं (१) शुद्ध लयकारी की गरतें--इनमें 
एक ही लयकारी के ब्रोल प्रारम्भ से श्रंत तक होते हैं (२) मिश्रित 
लयकारी की गते--इनमें प्रारम्भ से अंत तक के बीच में कई प्रकार 
की लयकारियां होती हैं | इस प्रकार की गतें पूरब-बाज में अधिक 
दिखाई पड़ती हैं | दोनों प्रकार की गते तिहाई युक्त श्रथवा तिहाई 
रहित होती हैं । 

गत-कायदा-- वह गत जिसमें कायदे के समान कुछ विस्तार 
संभव हो गत कायदा कहलाता है, क्योंकि कायदा का विशेष लक्षण 
है विस्तार योग्य होना | इसके रेले नहीं बजाये जाते। 

लिपटली -- यह मिश्र गतों का एक प्रकार है। इसमें लयकारी 
की प्रधानता रहती है | तिपल्‍ली अधिकतर एक या दो आाबृत्ति की 
होती है । इममें तीन प्रकार की लयकारियाँ होती हैं, शायद इसीलिये 
इसका नामकरण तिपल्ली हुआ है । 

खोपदली--तिपल्ली के. समान चार विभिन्‍न लयकारियों वाला 
गत चौपल्ली कहलाता है । यह भी मिश्र गतों का एक प्रकार है । 

खाक झरदार गत--वह गत जो तिहाई के समान तीन बार 
बजाने पर सम पर आवे चक्‍करदार गत कहलाती है। इसमें तिहाई 


प्‌ 


के समान बीच में दो ठहरात्र होता है । पहला ठहराव पहले खंड के 
समाप्त होने पर और दूसरा दूसरे खंड के समाप्त होने पर होता है । 
तौसरा खंड सम पर आ गिरता है। इसलिये कुछ विद्वान इसे तिहाई 
का एक प्रकार मानते हैं । 


परन--छुले व जोरदार बोलों का वह समूह जो दो, तीन अथवा 
अधिक आवुत्तियों का होता है तथा जिसमें कुछ बोलों के समूह 
दोहराते हुये चलते हैं, परन कहलाता है | परन पखावज की चोंज 
है, इसीलिये यह दादरा और कहरवा तालों में नहीं बजाया जाता। 
तद्रपि ग्राजकल पखावज का प्रचार बहुत कम हो गया है, फिर भी 
परनों का प्रयोग तबके पर होता है और वह भी पूरब-पराने में। 
दिल्‍ली और अजराडे के घरानों में इसे महत्वबूणं स्थान नहीं प्राप्त 
है। परन का प्रयोग तबला सोलों में होता है, संगत में नहीं । इनमें 
निम्नलिखित प्रकार के बालों का अधिक प्रयोग होता है | 

घेत्‌ घेतू, तगेनन, धागे तेटे, तागे तेटे, कड़धा तिट, थेटे घेटे 
इत्यादि | 


डठान--यह खुले श्रथवा जोरदार बोलों का वह समूह है जो 
नाच के प्रारम्भ में तथा पूरब बाज के तबला सोलों के प्रारम्भ में 
बजाई जाती है | उठान नाम ही ऐसा है जो प्रारम्भ का बोध कराता 
है | यह सर्व प्रथम बराबर की लय में और उसके बाद दून की लय में 
एक साथ बजाई जाती है| उठान परन का एक प्रकार है| यह किसी 
भी मात्रे से बजाई जा सक़ती है। 

ल्गश्गी-- यह एक प्रकार से दादरा और कहरवा ऐसे चंचल 
तालों का कायदा कहा जा स्रकता है । क्‍योंकि इसमें कायदे के समान 
विस्तार किया जाता है| इसलिये दादरा और कहरवा में प्रयोग 
किया जाने वाला, एक मुख्य प्रकार के वर्णों का वह समूह जिसमें 
विस्तार की गुजाइश हो लग्गी कहलाती है। लग्गी ठुमरी में जन 


हि 


कि कहरवा की लय था जाती है तथा भजन इत्यादि में लगाई. जाती 
है । विस्तार के लिये यह आवश्यक नहीं हैं कि लग्गी में आये हुये 
बोलों द्वारा ही विस्तार हो, अपितु गायक के बोल बनाव के आधार पर 
लग्गी का विस्तार होता है। गायक जिस प्रकार का बोल बनाता है 
तबलिया उसी प्रकार की लग्गी से संगत करता हैं। तीन ताल में भी 
कभी-कभी लगी बजाई जाती हैं । 
. बॉट--जिस प्रकार कायदे के विस्तार को पलटा कहते हैं उसी 
प्रकार लगी के विस्तार को बाँट कहते हैं । 

पेशकारा--एक विशिष्ट प्रकार के कायदे को पेशकारा कहते 
हैं। इनमें भी अ्रच्छी प्रकार से विस्तार होता है तथा लय-बाँट का 
विशेष बन्‍न्धन नहीं रहता | तबलिया बीच-बीच में कई प्रकार का 
परिवर्तन कर पुनः अपने स्थान पर आ जाता है। इसकी चाल 
कुछ टेढ़ी, तथा डगमगाती हुई चलती है इसलिये इसका वास्तविक 
आनन्द द्र॒त गति में नहीं आता है| यह अधिकतर बराबर और 
दून की लय में बजाया जाता है। दिल्‍ली श्रौर अजराडा घराने में इसे 
महत्वपूण स्थान प्राप्त है। जिस प्रकार पूरब बाज में तबला-सोलों 
उठान से प्रारम्भ करते हैं उसी प्रकार दिल्‍ली घराने में पेशकारा से 
प्रारम्भ करते हैं | पेशकारे में धीकड धिंता के प्रयोग की प्रधानता 


रहती है । 

चलन अथवा चाला--पेशकारे और चलन में कोई अंतर 
नहीं है। कुछ घरानों में बजाये जाने वाले पेशकारे, चलन अ्रथवा 
चाला कहलाते हैं । 

लड़ी--द्र त लय में ब्रजाने जाने वाली लग्गी लड़ी कहलाती 
है । लड़ी के शाब्दिक अर्थ हैं पंक्ति अथवा कतार | इसलिये लग्गी 
के किसी हिस्से को श्रथवा पूरी लग्गी को द्वतलय में इस प्रकार 
बंजाने से जब् कि लग्गी की पंक्ति सी बन जाये, लड़ी कहलाती है । 


तबले का जन्म 


तबले की उत्पक्ति के विषय में अ्र नव मत हैं। अधिकांश विद्वानों 
के मतानुसार अलाउद्दीन खिजली के समय के अमीर खुसरों ने 
तेरहवीं शताब्दी में तबले का आविष्कार किया | आविष्कार इस रूप में 
किया कि पावज को बीच से दो भागों में विभाजित कर उसे आधुनिक 
तबले का रूप दे दिया । हाँ, इतना निश्चित है कि तबले का वास्त- 
विक रूप देने के लिए उन्हें पललावज के दोनों भागों में कुछ परिवर्तन 
अवश्य करना पड़ा होगा | इस मत के अनुयायी यह प्रमाण देते हैं 
कि आज मी पंजाब में पखावज के समान तबले के डग्गे में आँटा 
लगाकर उसे प्रयोग में लाते हैं| कुछ विद्वानों का यह मत है कि 
तबला प्राचीन काल में प्रचलित 'दुदंर! नामक वाद्य का आधुनिक 
रूप है। कुछ विद्वानों का यह विचार है कि तबले की उत्पत्ति अरबी 
के 'तब्ल? से हुईं, जिसका अर्थ नक्‍्कारा होता है । क्‍ 

तबले का आविध्कार किसी भी काल में हुआ हो तथा अविष्कारक 
कोई भी रहा हो, किन्तु उपलब्ध इतिहास द्वारा इतना तो निश्चित है .कि 
सर्वप्रथम दिल्‍ली के सिधार खाँ श्रथवा सिद्धार खाँ एक तबलिये के रूप 
में हमारे सामने आते हैं। उनके ही द्वारा दिल्‍ली घराने की तथा अन्य 
सभी घरानों की नोंव पड़ी । हम आगे चलकर यह बतायेंगे कि किस 
प्रकार दिल्‍ली घराने से अन्य घरानों का जन्म हुआ | इसलिए अगर 
हम सिधार खाँ को तबले का प्रवर्तक कहें तो श्रनुचित न होगा ! 

तेरहवीं शताब्दी के पूर्व भू पद गायन प्रचलित था | श्र पद गम्भीर 
प्रकृति का होने के कारण उसके साथ पखावज श्रथवा मृदंग ऐसे 
गम्भीर वाद्य का प्रयोग आवश्यक था। धीरे-धीरे उत्तरी भारत की 
सामान्य परिस्थित परिवर्तित होतीं गई और शासंकों की पअबृत्तियों 
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गम्मीरता पप न रहकर चंचलता तथा जीवन के छिछले अंगों पर 
जाने लगी | फलस्वरूप जनरुचि और तत्पश्चात्‌ संगीत भी परिबर्तित 
हुई | भ्र पद का स्थान धीरे-धीरे ख्याल गायन ने ले लिया। ख्याल 
की संगत के लिए पखावज अनुपयुक्त हो गया, इसलिये इस वाद्य में 
भी परिवर्तन वाँडनीय हो गया | अ्रतः तब्नले का जन्म हुआ | एक 
शोर ख्याल गायन का आविष्कार हुआ (जौनपुर के सुल्तान हुसेन 
शकी' ने विलंबित ख्याल और अ्रमीर खुसरो के कव्वाली के आधार 
पर छोटे ख्याल का जन्म हुआ) और दूसरी ओर तबले का | इस 
प्रकार हम देखते हैं कि तबले और ख्याल गायन का जन्म लगभग 
एक साथ हुआ और दोनों का विकास एक दूसरे पर आश्रित रहा। 


तेरहवीं शताब्दी के पूर्व पखावज के साथ-साथ अ्रम्य अवनद्ध 
वाद्यों का भी प्रचार था। रामायण और महामारत में मुदंग, 
डिमडिम, मेरी, दुदभी, पणव, भट, आदि अवनद्ध वाद्यों का नाम 
मिलता है। इतना ही नहों वैदिक काल में भी भू-दुदु मी डमर, 
टोल, मछल, भेरी, इत्यादि वाद्यों का उल्लेख यत्र-तत्र मिलता है। 
ऐसा कहा जाता है कि आराज भी कलकत्ते के अजायबधर में 
२६० प्रकार के दोल देखने को मिलते हैं। यह किवदन्ती है कि एक 
बार शिव जी ने वृत्रासुर का बध कर आनन्द मग्न हो तांडव नृत्य 
करने लगे। उन्हों के पुत्र गणेश जी ने उस राक्षत के खाल को एक 
भू-भाग में गडहा खोदकर मढ़ दिया और शिव जी के साथ संगत 
किया । इस किवदंती में कहां तक सत्य का अंश है बतलाना मुश्किल 
है, लेकिन इससे यह सिद्ध अ्रवश्य होता है कि अ्रति प्राचीन अथवा 
प्रामेतिहासिक काल में मी अ्वनद्ध वाद्यों का प्रयोग गायन, वादन 
अथवा नृत्य की संगत में होता था | 


कुछ विद्वानों का यह मत है कि डमरू से मुदंग, मुदंग से पलावज 
और पखावज से तबले का आविष्कार हुआ । दक्षिण भारत में आज 


५६ 


भी मुदंग जिसे वे लोग मुदंगम कहते हैं प्रचलित है। वहां इसके 
श्रतिरित्त ग्रन्य अ्रवनद्व वाद्र जैसे मदलम, शुद्रनहलम आ्रादि प्रचार 
में है। यहाँ पर एक बात जिसे हमारे श्रपिकांश पाठक जानते 
होंगे दोहरा देना श्रावश्यक होगा कि तबले का प्रचार केवल उत्तरी 
भारत में ही रहा है। दक्षिण भारत में जैसे मद्रास, मैसूर, कर्नाटक 
श्रादि इस वाद्य से लगभग श्रपरिचित हैं | 


के उनमे 
तबले के विभिन्‍न घराने ओर उनकी 
विशेषताये 
पीछे हम यह बता चुके हैं कि अधिकांश विद्वानों के मतानुसार 
अमीर खुसरो ने तेरहवीं शताब्दी में तब्बले का अविष्कार किया | 
राजाश्रय प्राप्त होने के कारण दिल्‍ली और उसके आस-पास यह 
कला विकसित हुई। जहाँ तक जानकारी प्राप्त हो सकी है उसके 
आधार पर सिधार खाँ प्रथम तबलिये थे | उनके बजाने की शैली जेसे 
विभिन्‍न वर्णों का प्रयोग तथा उनके निकालने की विधि, बिशिष्ट 
प्रकार के बोलों का प्रयोग आदि ने एक विशिष्ट बाज का निर्माण 
किया जो कि दिल्ली बाज” के नाम से सर्वविदित हुई । सिधार 
खाँ के शिष्यों में से कुछ उसी स्थान पर रहे और कुछ भारत के 
अन्य भागों में फैले । ये लोग अपने साथ-साथ तब्नला बजाने की कला 
भी ले गये, जिसका प्रचार विभिन्‍न स्थानों पर किया। धीरे-धीरे- 
उनको कला पर उनकी मनोभावों का, उस स्थान के सामयिक वाता- 
बरण का प्रभाव पड़ा और फलस्वरूप कुछ समय बाद उनकी वादन 
शैली अथवा बाज (दिल्ली-बाज से भिन्‍न हो गई। यह परिवर्तन 
बिल्कुल स्वाभाविक था। इस प्रकार तबले के विभिन्‍न बाजों का जन्म 
हुआ और अगर हम सिधार खाँ को जन्मदाता कहें तो न्याय असंगत न 
होगा | एक ही बाज के शिष्य-परम्परा ने उस बाज कओ घराने का 
निर्माण किया । इस प्रकार जितने बाज हुये उतने ही घराने हुये जैसे 
दिल्‍ली-बाज, पंजाब-शआज, अजराडा-बाज और दिल्ली-घराना, 
पंजाब-घराना, अजराडा-घराना इत्यादि | अब हम तबले के विभिन्न 
घरानों पर अलग-अलग बिचार करेंगे | 
६ ० 


६१ 
दि्दिली-घराना 


यह तो पता ही है कि इस घराने का निर्माण तबले के प्रवतेक 
उस्ताद सिधार खाँ और उनके शिष्यों द्वारा हुश्ना और दिल्‍ली घराने 
को वादन-शैली (दिल्ली-बाज” कहलाती है । इस्न बाज में चाँटी और 
स्थाही का काम अ्रधिक होता है, इसीलिये इसे “किनार का बाज” भी 
कहते हैं | इस बाज में दो अंगुलियो, तर्जनी और मध्यमांगुलि के 
ब्ोलों का श्रधिक प्रयोग होता है। श्रतः इसके बोल कोमल और 
करणंप्रिय होते हैं तिट, तिरकिट,धिन गिन, दिंगनग, घिड़नग दिनगिन 
आदि वर्श-समूहों का प्रयोग होता है । ति. और तिरकिट केवल 
तज॑नी और मध्यमांगुलि (अंगूठे की ओर से दूसरी और तीसरी 
अंगुली) की सहायता से निकालते हैं। इस बाज में पेशकार, कायदा 
और रेले पर बहुत अधिक महत्त्व दिया जाता है। नीचे दिल्ली बाज 
के कुछ उदाहरण दिये जा रहे हैं । 


कायदा 


धाति धागे नधा तिरकिट | धाति धागे तिन गिन 
| ७ 
ताति तागे नता तिरकिट | धाति धागे घिन गिन 
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रेला 


धा$ 5चा पेडनग दिंगनग | धा,तिर किट,धा घिडनग तिंगनग 
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ता उता घेडनग दिंगनग | ता,तिर किट,ता घिडनग दिंगनग 


दर 


कहा जाता है कि उस्ताद सिधार खाँ के तीन पुत्र थ। इन्हों 
पुत्रों के वंशजों और शिष्यों ने दिल्‍ली-बआज को कायम रक्‍्खा। 
सुप्रसिद्ध खलीफा उस्ताद नत्यू खां उस्ताद बोलीत्रख्श के पुत्र थे। 
नत्थू खाँ की मृत्यु कुछ ही वर्षों पूर्व हुई है। उस्ताद बोलीबख्श के 
प्रमुख शिष्य उस्ताद मुनीर खाँ थे जिनके शिष्य सुविख्यात अहमद 
जान थिरकुआ हैं | इनमें मुख्य विशेषता यह है कि इन्होंने दिल्लो- 
बाज के अतिरिक्त पूरब-त्राज की विशेषताश्रों को मी सफलता पूर्वक 
अपनाया है | इसीलिये भारत के उच्चकोटि के तबलियों में इनका 
प्रमुख स्थान है । मेरठ के उस्ताद हवीब उद्दीन नत्थू खाँ के शिष्य हैं । 
उस्ताद गामी खाँ एक वयोवुद्ध तबलियाँ हैं जो आजकल बम्बई में 
रहते हैं। सुधार खां के तीसरे पुत्र के तीन पुत्र थे, मक्खू खां, मोदू 
खां और बख्श खां । लखनऊ नवात्र के आग्रह से मोदू ओर बख्सू खां 
दिल्‍ली से लखनऊ चले आये । इस तरह दिल्‍ली की कला लखनऊ 
चलो आई और कुछ दिनों बाद थोड़ा परिवर्तित होने पर पूरब्र बाज 
के नाम से विख्यात हुई । 


अज़राडा-घराना 


इस घराने की नोंव दिल्‍ली घराने के उस्ताद सिताब खाँ के 
शिष्य कल्‍्लू खाँ और मीरु खाँ ने डाली | कल्‍्लू खाँ ओर मीरु खाँ 
दोनों भाई-भाई थे और मेरठ जिले के श्रजराडा गाँव में रहते थे । 
इसीलिये उनके बाज और घराने का नाम श्रजराडा पड़ा | इस प्रकार 
हम देखते हैं कि इस घराने की ग्रात्मा दिल्ली घराना ही है। श्रतः 
दिल्‍ली-बाज की सारी विशेततायें जैसे चाँटी की प्रधानता, पेशकारे, 
कायदे और रेले की प्रचुरता तथा परन और ढुकड़ों की कमी अजराडे 
घराने में चली श्राई। इस घराने में उस्ताद मुहमदी बरब्श उनके पुत्र 
चाँद खाँ तथा पौत्र काले खाँ श्रच्छे तबलिये हो चुके हैं । कल्ल खाँ के 
घुत्र हस्सू खाँ और पौत्र शम्भू लाँ थे। सुविरव्यात उस्ताद हबीब 


द्रे 


उद्दीन शम्भू खाँ के पुत्र हैं | हबीब उद्दीन की बाल्यावस्था में उनके 
पिता की मृत्यु हो जाने के कारण उन्होंने दिल्‍ली घराने के उस्ताद 
नत्थू खाँ से शिक्षा प्रारम्म की | इस प्रकार इनका सम्बन्ध दिल्‍ली और 
अजराडा दोनों धरानों से है | हरी उद्दीन संगत करने में जढ़े 
प्रवीण हैं। 


गत, कायदे और उनके पलटों की आड़लय इस घराने में अपना 
प्रमुख स्थान रखती हैं। इस घराने के दाहिने और बाय के बोल 
आपस में लड़ते हुये से चलते हैं। इसीलिये घेतक, घेनक, धातक, 
तिन्‍न, दिंग दिनगिन, था घेड़नग आदि बोंलों का अधिक प्रयोग 
होता है। इन बोलों के आड़लय कायदों में दिल्‍ली के समान अधिक 
विस्तार सम्मव नहीं है । यह स्वाभाविक ही है, क्योंकि कठिन बत्रोलों 
में विस्तार का स्थान कम होता है | 

नीचे कुछ उदाहरण देखिये । 


कायदा 
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तबले में पूरत्र घराने के अंतर्गत तीन घराने आआआाते हैं, लखनऊ, 


फलाबाद और बनारस। अत्र इन धरानों पर हम अलग-अलग 
विचार करेंगे । 


तखनऊ घराना 


इस धराने का निर्मांणु सुधार खाँ के वंशज उस्ताद मोदू खाँ और 
बख्शू खाँ द्वारा हुआ ! ये लोग अपने साथ-साथ दिल्‍ली-बाज भी लखनऊ 
ले आये । यहाँ उनकी कला पर प्वावज और नाच का यशथेष्ट प्रभाव 
पड़ा । फलस्वरूप इनका बाज दिल्ली-बाज से पूर्णंतथा भिन्‍न हो गया। 
इस नवीन बाज का नामकरण लखनऊ के आधार पर लखनऊ बाज 
हुआ । इस बाज में दिल्‍ली के चोटी के स्थान पर लव और स्याही का 
अधिक प्रयोग होने लगा। श्रतः यह बाज दिल्‍ली बराज की तुलना में 
अधिक गंभीर और जोरदार हो गया । 


५४ 


इसमें कायदा, गत, रेला आदि दिल्‍ली घराने के समान तो 
अजाये जाते हीं हैं किन्तु पपरन और चक्‍करदार टुकड़े आदि भी बजाये 
जाने लगे । इसमें परन पखावज से और चकक्‍करदार टुकड़े नृत्य से 
लिये गये । इस बाज में धागे ति- तागैतिट, घिट तिट, घिर घिर 
धिड़नग, कड़धा आदि वर्ण समूहों का अ्रधिक प्रयोग होता हे। घिर 
घिर के विभिन्‍न प्रकार इस बाज में मुख्यतः दिखाई पड़ते हैं। नीचे 
लखनऊ घराने के कुछ उदाहरण देखिये । 


पेशकारा 
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मोदू और वरूशू खां के वंशज तथा उस्ताद मुहम्मद खाँ के पुत्र 
मुन्ने खां और आबिंद हुसैन तबले के खलीफा हो गये हैं। मुन्ने खां 
के पुत्र तथा आबिद इसेने के दामाद व भतीजे उस्ताद वाजिद हुस्तेन 
खाँ पूरब-बाज के मान्य खलीफा हैं। ये श्राज-कल कलकत्त में रहते 
हैं। खलीफा आब्िद हुसेन के प्रमुख. शिध्यों में इन्दौर के उस्ताद 
जहाँगीर खाँ, बनारस के बीरू मिश्र ओर कलकत्ते के श्री हिरेन्द्र- 
गॉयली हैं। उत्ताद मेहब्रूब खाँ मिएजकर जह्ंगीर खा के शिष्य हैं | 

५ 


६६ 
फरुसखाबाद धघराना 


इस घराने का समावेश पूरब पराने के अंतंगत होता है। लखनऊ 
के बख्शू खाँ ने अपने पुत्री की शादी फरुखाबाद के विलायत अली से 
किया | श्रतः बख्शू खाँ की बहुत सी चीजें विलायत अली को प्राप्त हो 
गई । दूसरे शब्दों में लखनऊ की कला फरुखाबाद चली आई । बख्शू 
खाँ ने अपने दामाद विलायत अली को बड़ी रुचि और सावधानी के 
साथ सिखाया | कुछ दिनों बाद विलायत अ्रली हाजी बिलायत श्रली 
हो गये | श्राज भी उनकी गतें 'हाजी जी की गतों? के नाम से 
 असिद्ध हैं। हाजी साहब के शिष्यों में उल्लेखनीय नाम हैं, चूड़िया 
वाले इमाम बख्श, उस्ताद मुनारक अली, उस्ताद सलारी खां और 
उस्ताद छुन्नू खाँ। उस्ताद सलारी खाँकी चाले अथवा पेशकारे 
अपना विशेष स्थान रखती थीं। आज भी उनकी चाले' "मियां 
सलारी की चाले"? के नाम से ज्ञात हैं| हाजी विलायत श्रली के पुत्र 
उस्ताद हुसेन अली थे। हुसैन श्रली के शिष्य उस्ताद मुनीर खां” 
थे | इनके शिष्य सुप्रसिद्र अहमद जान थिरकुश्रा हैं तथा 
अन्य शिष्य इन्हीं के पुत्र उस्ताद श्रमीर हुसेन, गुलाम हुसेन खां, 
शमसुद्दीन खाँ और निरिवल घोष हैं। हुसेन श्रली खां के वंशज 
उस्ताद नन्हें खां एक श्रच्छे तबलिये हो चुके हैं। ननन्‍्हें खां वाजिद 
अली शाह के दरबारी तबलिये थे | नन्हें खाँ के पुत्र मसीत खां हैं 
जो खलीफा मसीत खाँ के नाम से प्रसिद्ध हैं। मसीत खां के पुत्र 
उस्ताद करामत हुसैन स्रां एक प्रसिद्ध तवलिये हैं। ये संगत में तथा 
सोलो प्रदेशन में विशेष रूप से निपुण हैं। ये आज-कल कलकत्त के 
आाकाशवाणों केन्द्र में श्राकाशवाणी कलाकार की तरह नियुक्त हैं। 


*इन्होंने हुसेन अली और बोली बख्श के अ्रतिरिक्ति अनेक 
विद्वानों से तबला सीखा । 
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इनके पिता मसीत खां आज-कल कलकत्त से रामपुर चले आये हैं| 
कलकत्त के श्री ज्ञान घोष मसीत खां ही के शिष्य हैं । 

ऊपर हम यह बता ही चुके हैं कि यह कला दिल्‍ली से लखनऊ 
और लखनऊ से फरुखाबाद आई। इसलिये फरुखाबाद की वादन- 
शैली दोनों घरानों मे थोड़ा-बहुत मिलती-जुलती है, किन्तु दिल्‍ली 
की तुलना में लखनऊ से अश्रध्रिक मिलती-जुलती हैं । इस घराने में 
पेशकारा को चाला व चलन कहते हैं, जिनकी बढ़त एक विशेष 
प्रकार की होती है। इस घराने के तबलिये तबला-सोलो चले 
से आरम्भ करते हैं । उसके बाद कायदे, ठुकढ़े,गर्ते तथा रेले इत्यादि 
बजाये जाते हैं । इस घराने की तिपलल्‍ली, चौपल्ली आदि विशेष 
महत्व की हैं | घिड़नक, दिनतक, त्ति घड़ान, था धा थिं ता, था कृधा 
धि आदि वर्ण-समूह का अधिक प्रयोग होता है, नीचे इस घराने 
के कुछ उदाहरण दिये जा रहे हैं । 

चलन अथवा चाला 
थिंड धाडई $<ग धाड | तितू उधा उग धाड 
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ठे 
बनारस घराना 

बनारस के पंडित राम सहाय जी लखनऊ के उस्ताद मोदू खां 
के शिष्य होने के कारण यह कला लखनऊ से बनारस चली आई। 
इस प्रकार लखनऊ की विशेषताओं का बनारस घराने में आर जान 
स्वाभाविक था। किन्तु कुछ दिनों बाद बनारस-बराज लखनऊ-ब्राजा 
से थोड़ा भिन्‍न हो गई। लखनऊ-बाज पर पखावज और नृत्य का 
प्रभाव पड़ा ही था, लेकिन यह कला जब बनारस आई तो उस पर 
परावज का प्रभाव और भी निखर गया | बनारस-बाज में और भी 
जोरदारी झा गई । छनन्‍्द तथ। परनों का बजाना और उन्हें ताल 
देकर उच्चारण करने की प्रथा चल पड़ी । इसके साथ-साथ पेशकारों 
आर कायदों की अपेक्षा गत, परन, छन्द, लग्गी, लड़ी को श्रधिक 
महत्ता मिलने लगी। घेटे घेटे, क्रधान, तक घड़ान, तगे न्‍न, दिन 
तक, दिड़नन,गद्गिन, भड़न्न, धित्ता आ्रादि बोलों का अधिक प्रयोग होने 
लगा | बनारस घराने के तबलिये तबला-सोलों पेशकारे के स्थान पर 
उठान से प्रारंम करते हैं तथा विभिन्‍न लयकारियों के टुकड़े अधिकता 
से प्रयोग करते हैं |इस बाज़ में खुले बोलों का प्रयोग होता है, 
अर्थात्‌ लव और स्याही का काम चाँटी की झ्पेक्षा में अधिक. होता 
है । नीचे इस घराने के कुछ उदाहरण देखिये | 

कायदा 


धीक धीना त्रक धीना | धागि -नती 3कती नाड़ा 
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पन्डित राम सहाय जी के पुत्र पं० भैरों सहाय, पौत्र पं० बल्लदेव 
सहाय जी तथा नाती पं» दुर्गा सहाय अपने समय के अच्छे तबल्ियों 
में से थे। पं० दुर्गा सहाय को लोग नन्‍नू जी भी कहते थे। कहा 
जाता है कि वे अ्रंधे थे, इसीलिये सूरदास नन्‍नू जी के नाम से विएयात 
हुये । दुर्गा सहाय और कंटे महाराज अलदेव सहाय के- प्रमुख शिष्य: थे । 
इस समय कंटे महाराज की अवस्था लगभग ७० वष है। उनके भतीजे 
और शिष्य बंनारस के किशन महाराज की गणना आजकल मॉर॑त के 
युवक-कलाकारों में होतीं हैं। दुर्गा सहाय नें कैवल २४ वंष कौ 
औल्थायु में इस संसार का परित्याग करें दियां। इनके शिध्यीँ में पंडित 


छे 


श्याम लाल, बाचा गुरू तथा बिक्कू जी हैं| बनारस के सामता प्रसाद 
(गुदई महाराज) बाचा गुरू के पुत्र तथा बिक्कू जी के शिष्य हैं। 
सामता प्रसाद के बाल्यावस्था में उनके पिता बाचा गुरू का देहावसान 
होने की वजह से उन्होंने बिक्‍्कू जी से संगीत-शिक्षा प्रारंभ को। 
पंडित भैरों सहाय के शिष्य परम्परा में पंडित अनोखे लाल का नाम 
विशेषकर उल्लेखनीय है। जैसा ही उनका नाम है, ठीक वैसे ही 
उनके गुण हैं | बनारस के पंडित बीरू मिश्र ने अन्य तबलियों से 
शिक्षा प्राप्त करने के साथ-साथ मुख्यतः लखनऊ के खलीफा उस्ताद 
आबिद हुसैन खां से प्राप्त की | सन्‌ १६३६ में इनका देहावसान हो 
गया । बीरू मिश्र अपने समय के तबलियों में संगत करने में अ्रद्धि- 
तीय थे। 


पंजाब-घराना 


. इस घराने में तबले का विकास स्वतंत्र रूप से हुआ। शअ्रतः 
दिल्‍ली अथवा अन्य घरानों से इसका तनिक भी संबन्ध नहीं है । 
यहाँ का बाज पखावज पर पूर्ंतया आश्रित हैं, केवल अंतर इतना है 
कि पखावज के खुले बोल तबले पर बन्द करके बजाये जाते हैं। इस 
घराने में उस्ताद फुकोर बख्श प्रसिद्ध पलावजी थे। इनके शिष्यों में 
इन्हों के पुत्र उस्ताद कादिर बख्श, करम इलाही खाँ और मलन खाँ 
थे। बम्बई के उस्ताद अल्ला रक्‍्खा ने अन्य विद्वानों के अतिरिक्त 
उस्ताद कादिर बख्श से भी शिक्षा प्राप्त की | 


पंजाब घराने के कायदे, गत, परन बहुत लम्बे होते हैं। बिलिंबत 
लय में जब कि दिल्‍ली घराने के अधिकांश कायदे केवल चार ही 
माश्रे में समाप्त हो जाते हैं, पजाब घराने के कायदे एक आवित्त 
अथवा सोलह मात्रा ले लेते हैं। विभिन्‍न लयकारियों ' की .तक्‍्करदार 
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गतें इस बाज में प्रचुरता से मिलती हैं। धर्णीनाण, नगतेक्ड़तान, 
घेटत, घिर घिर के 3, दुज्ञ-दुज्ञ नग नग, गदिस्नाड आदि वर्ण- 
समूहों का इस बाज में अधिक प्रयोग होता है । इन बोलों को देखने 
से यह ज्ञात होता है कि इन पर उनके भाषा का स्पष्ट प्रभाव पड़ा है । 
इस बाज की विशेषता यह है कि इसमें तीन ताल के समान श्रन्य 
तालों का भी विस्तार होता है, जब कि अन्य घरानों में तीन 
ताल का विस्तार श्रन्य तालों की अपेक्षा बहुत अधिक होता है। नीचे 
एक उदाहरण देखिये । 
गत 

घिर घिर के $ घिर धिर के $ तिर किट त कता के 5 | ग दिनन 
१........ल्‍2०0_.००न-.०००*ैं.. नमन मनननन-+नम>»्>भी...रिसपनम«भममवमका--«»-ना-ना-++०ममाभी. फिवमम-» ००“ | .->>>_>न्‍न्‍्न्‍ी 
>९ [२ 


< इघेडनग तिरकिट त कता के & | घिर घिर किट धाढ़धा धड़न्न 
०2.5० ०८-2४ +> >> «७७४० >> नन्‍न्‍नी ही... ...>मम्मकी 
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के $ | धिर घिर किट तक घिर घिर किट तक तकड़ां धेघे तिर किट 
। हवन नम 





हे 
। था तगन्‍न भा घिर घिर किट तक | घिर घिर किट तक तक्ड़ीं 


........ है ५2० अत बे | है. ०७७७४ न नल. उ_ 
९ ब्‌ 
पैधे तिरकिट था | तगन्न था घिर घिर किट तक धिरधिर किट तक 
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| तकड़ां घेघे तिर किट था तगन्‍्न 


| क्‍ ३ ० नन्लेेनननन>न्‍>>बन ने रिजण--न्‍न्‍ममगी 


दक्षिणी अथवा कर्नाटक ताल पदधति 


कर्नाटक ताल-पद्धति में तालों की संख्या सीमित हैं जब कि उत्तर 
भारतीय संगीत में तालों की संख्या सीमित नहीं है। आ्राजकल कर्ना- 
टक संगीत में कुल ३५ ताल पाये जाते हैं | इसके पूर्व तालों की संख्या 
१०८ थी । आधुनिक मुख्य ताल सात हैं, जिनके नाम हैं, श्र व, मठ, 
रूपक, कप, त्रिपुठ, अठ और एक | इनमें से प्रत्येक की पाँच-पांच 
जातियां होती हैं | इस प्रकार कुल ७८ ५८२३४ ताल हो जाते हैं । 
जातियों के नाम हैं, चतस्त्र, तिस्त्र, मिश्र, खण्ड और संकीर्ण । इन 
जातियों की रचना समभने के पूर्व ताल के चिन्हों को समभ लेना 
कखावश्यक होगा। 


नाम चिन्ह काल-मान 
अणुद त श्रथवा विराम १ मात्रा 
द्र्त ० है. 5 
लघु । ४. 95 
गुरु < ह 3६ 
प्लुत रे ९१२ ,, 
काकपद > श्६ ,, 


अंतिम तीन चिन्हों का प्रयोग आजकल कर्नाटक संगीत में 
नहीं होता । इनका प्रयोग अखुद्र त, द्रत तथा लघु के साथ १०८ 
तालों में होता था। अतः यह स्पष्ट हो गया कि ३५ तालो की पद्धति 
में केवल श्रणुद्रत, द्रत तथा लेघुं के चिन्हों की आ्रावश्यकता होती ह 


ज् ७ २ 


७३े 


है| इनमें लघु का विशेष महत्व है। लघु की मात्राें बदला करती हैं 
और उनके बदलने से विभिन्‍न जातियों की उत्पक्ति होती है | 


(क) चतस्त्र जाति की ताल में लघु की ४ मात्रायें होती हैं। 


संख्या '. नाम अमागफन] 
) | शव ताल ४ 
(२) | मठताल | ३ 
(३२) | रूक ताल | २ 

(४) | भंप ताल ३ 
(५) | बत्रिषुट ताल ३ 
(६) | अ्रठ ताल ड 
(७)... एक ताल | १ 


तीन ही जावेगा | मिश्र जाति में सात मात्राओं का, 


(ख) तिस्त्र )१ 9१ 
(ग) मिस्त्र ”? ? 
(घ) खण्ड )१ १) 
(डः) संकीर्ण 99 १३ 


३ १) 33 
७ ५) 2) 
५ 5) १) 
3 82) 2९ 


मुख्य सात तालों की निम्नलिखित रूपरेखा है 
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| ०। | श्रर्थात्‌ ४; २,४,४ 
| ० |. 39). 53२३४ 
| ० | न 
४,११रें 
४,२५२ 
४,४५२ 
है 


| अजय. 99 
| ० ७ 99 


| | ० ०७० 9) 
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उपयु क्त सभी ताल चतस्त्र जाति में लिले गये हैं, क्योंकि लघु का 
मान चार मात्राओं का है। इसी प्रकार तिस्त्र जाति में लघु का मान 


खण्ड में पांच 


मात्राओों का और संकीण में नौ मात्राओं का लघु हो जावेगा। तिस्त्र 
जाति का अर पताल |०॥ अ्रर्यत्‌ू ३+२+३+३८११ माताओं का 
होगा । इसी प्रकार मिश्र जाति का प्र्‌बताल ७+१२+७+७८ २३ 
मात्राश्नों का होगा | एक ताल में केवल एक विभाग लघु का होता है । 
इसलिये चतस्त्र जाति कां एक ताल चार मात्राओं का, तिल्न ज्ञात्रि 
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का तीन मात्राश्रों का, मिश्र जाति का सात मात्राओं का, खण्ड 
जाति का पांच मात्राओ्ों का तथा संकीर्ण जाति का एक ताल नौ 
मात्राश्रों का होता है। 

प्रत्येक विभाग की प्रारम्मिक मात्रा पर सदैव ताली मानी जाती 
है,किन्तु उत्तर भारतीय संगीत के समान खाली का प्रयोग नहीं होता । 
किसी विभाग का बीच की मात्राओं को खाली श्रथवा विसजितम्‌ के 
द्वारा दिखाते हैं। विसजिंतम में तीन प्रकार की क्रियायें होती हैं । 
हाथ ऊपर उठा कर खाली दिखाने की क्रिया को पताक॑विसजितम्‌, 
बांई ओर भुकाने को कृषय विसजितम्‌ तथा दाहिनी ओर हाथ भुकाने 
की क्रिया को सपिंणी विसर्जितम कहते हैं। 

अखुद्र त श्रथवरा एक मात्रे के विभाग में विसर्जितम्‌ नहीं होंता ।_ 
द्र,त अर्थात दो मात्राओं के विभाग में प्रथम मात्रे पर ताली और दूसरे 
पर विसजितम्‌ होती है | लघु में प्रथम मात्रे पर ताली और अ्रन्य शेष 
मात्राश्नों पर विसरजितम्‌ ग्रथवा खाली होती है, जिन्हें हाथ की क्रिया 
द्वारा दिखाते हैं 


उतर भारतोय ताला को कर्नाटक पद्धति में लिखना 


पीछे हम यह बता ही चुके हैं कि कर्नाटक पद्धति में विभाग के 
प्रथम मात्रे पर कभी भी खाली नहीं होता। इसलिये उत्तर भारतीय 
तालों को लिखने के लिये खाली के विभाग को उसके शअ्ागे के 
विभाग में जोड़ लेंगे । उदाहरणाथ भपताल का विभाग इस प्रकार 
है २, २, २, ३ और ं तीसरे विभाग के प्रथम मात्रे पर खाली हे। 
इसलिए, तीसरे विभाग को दूसरे में जोड़ देंगे और दूसरा विभाग 
पाँच मात्राओं का हो जावेगा और चार विभाग के स्थान पर कुल 
तीन विभाग हो नाबेंगे। अतः ऋपताल को ० | 5 अर्थात 
२+५+ ३४६१०, इस प्रकार लिखेगे । किन्तु यदि ऋषताल के 
प्रत्येक विभाग को लिखें तो उसे इस प्रकार लिखेगे ० « ० « अथवा 
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० । ० | (तिस्त्र जाति का)। इसी प्रकार श्रगर तीन ताल के प्रत्येक 
विभाग को दिखावें तो उसकी रूपरेखा इस प्रकार होगी। !।। 
(चतस्त्र जाति का)। झगर खाली का विभाग हटा दें तो तीन ताल 
को || श्रर्थात ४ +८+४८ १६, इस प्रकार लिखेंगे । इसी प्रकार 
अन्य ताल भी लिखे जा सकते हैं । 

कर्नाटक तालों को भी उत्तर भारतीय पद्धति में लिखा जा सकता 
है, किन्तु यह श्रपेज्ञाकृत सरल है । नीचे कुछ उदाहरण दिये जा 
रहे हैं 


चतस्त्र जाति का मठ ताल ।०। अर्थात ४, २, ४ 


१२३१४ | ५६ | ७८६१० | 
नै २ .. हे 

तिस्शत्र जाति का मठ ताल ३, २, ३ 
१२९३ | ४५४ | ६७८| 
+ कर २ 

खन्‍्ड जाति का मठ ताल ५, २, ५ 
१२३४४ | ६७ | ८5६१० १११२ | 
है २ ईे 


तीसरा अध्याय 
वाइलिन अथवा बेला 

इस स्थान पर उपयुक्त वाद्य के भारतीय अथवा अभारतीय होने 
की समस्या पर न विचार करके केवल इतना ही मान लेंगे कि 
वाइलिन अथवा बेला का प्रचार भारतवर्ष में लगभग पचास वंषों से 
हुआ | कहा जाता है कि भारत में इसका आगमन यूरोपीय व्यक्तियों 
के साथ-साथ हुआ । इसलिये सर्वप्रथम समुद्र तटीय स्थानों पर जैसे 
गोश्रा, बम्बई, मद्रास, कलकत्ता में बेला का प्रचार हुआ | तदुपरान्त 
इसका प्रचार धीरे-धीरे बढ़ता गया और आज मारतीय तनन्‍्त-वाद्यों में 
इसका प्रमुल स्थान है । इसका उपयोग स्वतः वादन (50]0 छए४- 
£0:77027८2) में,गायन की संगत में तथा वाद्यवुन्द में होता है । इटली 
और जम॑नी के बने हुये बेले प्रसिद्ध हैं | मारतवर्ष में भी श्राजकल अच्छे 
प्रकार के बेले बनने लगे हैं । इस वाद्य में केवल चार तार होते हैं। 

अंग वण न--- 

(१) शरीर अ्रथवा बेली---बेले का वह खोखला माग जिस पर 
घुरच रकक्‍खा जाता है और जिसके ऊपर से चारों तार गुजरते हैं, बेले 
का शरीर अथवा बेली कहलाता है। इसके ऊपर का भाग छाती और 
पीछे का पीठ कहलाता है | 

(२) आधार-काषब्ड--बेले के शरीर के चारो ओर की लकड़ी जो 
ऊपर और नीचे भागों को जोड़ती है तथा दोनों के बीच श्राधार का 
कार्य करती है, आधार-काष्ठ कहलाती है। इसमें कई द्वकड़े जुड़े रहते 
हैं। अंग्रेजी में इसे 'रिब्स' कहते हैं | 

७६ 





3७ 


(३) ध्वनि-सूराख--बेले के शरीर के ऊपरी भाग में घुरच के 
दोनों ओर अंग्रेजी अक्षर यफ' के शक्ल की एक-एक सूराख होती 
है। दोनों सूराखों में घुरच की ओर नोंक सी रहती हैं जिनकी कल्पित 
रेखा पर घुरच अथवा बिज लगाई जाती है ।ध्वनि-सूराखों से बेले की 
ध्वनि का प्रस्तार होता है । 

(४) घुरच अथवा बिज--एक विशेष आकृति का बना हुआ 
लकड़ी का टुकड़ा जो शरीर के ऊपरी भाग पर रक्‍्खा जाता है घुरच 
अथवा त्रिज कहलाता है | यह दोनों ध्वनि-सूराखों के बीच में होता है 
इसके ऊपर से चारों तार गुजरते हैं | 

(५) ध्वनि-स्तम्भ--बेले के शरीर के अंदर पतली पेंसिल के 
समान मोटी लकड़ी का वह टुकड़ा जो घुरच के दाहिने सिरे के नीचे 
खड़ा किया जाता है, ध्वनि-स्तम्म कहलाता है। इसके लगाने से एक 
ओर बेले की ध्वनि बढ़ती है और दूसरी ओर शरीर के ऊपरी 
भाग को काफी सहारा मिलता है । अंग्रेजी में इसे 'साउन्ड पोस्ट? 
कहते हैं । 

(६) तारगहन--एक विशिष्ट श्राकार का लकड़ी का ढुकड़ा 
जिसके एक ओर चारों तार फसाने के लिये चार छिद्र तथा दूसरी 
औोर एक छिंद्र होता है, तारगहन कहलाता है। दूसरे छिद्र के सहारे 
तारगहन बटन से बंधा रहता है। इसका आकार कुछ-कुछ जिद्दा से 
मिलता-जुलता है । अंग्रेजी में इसे 'टेलीपीस” कहते हैं । 

(७) बठन--बेले के पिछले भाग में लगा हुआ लारगहन अ्रटकाने 
के लिये लकड़ी का टुकड़ा बटन कहलाता है | 

(८) काछी पटरी--बेले के अ्रग्न माग में आबनूस लकड़ी की 
बनी हुई लगभग १० इन्‍्च की ८क पटरी होती है। पटरी का थोड़ा 
भाग बेले के शरीर के ऊपर होता है और शेष शरीर के बाहर । इस 
पटसी के ऊपर चारो तारों को आवश्यकतानुसार अंगुंलियों से दकते 
हैं,जिससे विभिन्‍न ध्वनियाँ उत्पन्न छोती हैं । इस पटरी पर अंगुलियों 
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के प्रयोग होने की वजह से इसे अंग्रेजी में (फ़िंगर बोर्ड! भी कहा 
जाता है | क्‍ 

(६) गदंन--कालो पट्री के नीचे एक दूसरी लड़की होती है, 
जिसे गर्दन कहते हैं। बजाते समय यह भाग हथेली पर आता है। 

(१०) अटी--गर्दन के ऊपर काली पटरी के पहले आबनूस की 
लकड़ी का एक छोटा दुकड़ा होता है जिसके ऊपर से तार खूँ टियों तक 
जाते हैं | इस टुकड़े को अटी अथवा नट कहते हैं | 

(११) खिरा--अ्रटी के ऊपर का भाग जिसमें खूटियाँ लगी 
रहती हैं सिरा कहलाता है| ब्रधिकतर सिरे के ऊपर चक्कर सा बना 
रहता है, जिसे अंग्रेजी में 'स्क्राल' कहते हैं । 

(१२) खूटियां--बेले के सिरे में तारों को अलग-अलग बाँधने 
के लिये चार खूटियां होती हैं, दो दा ओर और दो दाई ओर । 
बाई श्रोर की खू टियों में मन्द्र-पंचम अथवा मध्यम तथा षड़ज के तार, 
तथा दाई ओर की खूँटियों में शेष दो तार अलग-अलग बांधे जाते 
हैं। कुछ बेलों में खूँटियों के स्थान पर पीतल की चात्रियाँ लगी 
रहती हैं । इन्हें लगाने से बेले को मिलाने में सरलता अवश्य हो जाती 
है, किन्तु ध्वनि कुछ तीखी हो जाती है। सात तार के बेले में इस 
प्रकार की सात चाबियां होती हैं | 

(१३) तार--तार की दृष्टि से बेले दो प्रकार के होते हैं, चार 
तार वाले और सात तार वाले | चार तार वाले बेले प्रचार में अधिक 
हैं। ये तार लोहे के होते हैं । प्रथम तीन वारों पर चाँदी या आल- 
मूनियम के पतले तार लपेटे हुये रहते हैं | बांये से प्रथम तार सब्र से 
अधिक मोटा होता हैं। अन्य तार एक दूसरे से क्रमशः पतले होते जाते 
हैं। यूरोप में तथा दक्षिण भारत में तांत के तार प्रयोग किये जाते हैं । 
सात तार के बेलों में साधारण बेलों के समान चार तार होते हैं ओर 
प्रथम तार अर्थात्‌ मध्यम के तार को छोड़कर शेष तारों में एक-एक 
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और तार उसके बगल में होते हैं | इस प्रकार के बेले का वुन्द-वादन 
में प्रयोग होता है | 


(१४) स्वर-सुधारक यंत्र (ऐडजेस्टर)--तारगहन के अगले 
भाग में जहां चार छिद्र होते हैं, ये यंत्र लगाये जाते हैं । इनकी संख्या 
चार होती है। प्रत्येक यंत्र एक-एक तार से बंधा रहता है। स्परों को 
सूह्रम चढ़ाने अथवा उतारने के लिए इनका प्रयोग होता है। इनका 
प्रयोग केवल उन्हीं बेलों में होता है जिनमें लकड़ी की खूटियाँ होती 
है । पीतल की चाब्रियों वाले बेले में ये यंत्र नहीं लगाये जाते क्योंकि 
केवल चात्रियां ही पर्याप्त होती हैं | इनको अर ग्रे जी में 'ऐडजेस्टर' 
कहते हैं | 


(१५) चिनरेस्ट--बेले के पिछले भाग में तारगहन के पास 
लकड़ी और धातु का बना हुआ एक यंत्र होता है | इस यंत्र से बेले 
का पिछला माग जिस पर तार के खिंचने से बहुत अधिक खिंचाव 
पड़ता है अच्छी तरह दबा रहता है। इससे बेले का पिछला भाग गमी' 
अथवा बरसात में नहीं खुलता। बेले के पाश्चात्य प्रकार के बैठक में 
इस पर ठोड़ी रक्‍्खी जाती है | श्सीलिये इसको अंग्रेजी में “चिन रेस्ट? 
कहा गया है । 


गज के अड्भ 


(१) छुड़ी-- वह लम्बी पतली लकड़ी जिसमें बाल लगाकर बेला 
बजाते हैं छड़ी कहलाती है| इस छड़ी में एक विशेष प्रकार का 
घुमाव ((प:ए९) रहता है । 

(२) सिरा--छड़ी का श्रगला भाग जो कुछ उठा हुआ्रा है तथा 
जिसमें बालो का एक सिरा बंधा रहता है । ः 

(३) बाल--थोड़े के बालों को छड़ी के योग्य बनाने के लिये 
प्रत्येक को यंत्र द्वारा चौखु टा करते हैं तथा अन्य रसायनिक पदार्थों 
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का प्रयोग करते हैं । जब बाल छड़ी में लग जाती है तो उसमें रेजिन 
अथवा राजन लगाते हैं । 


(७) स्क्र --छड़ी के बालों को कसने के लिये उसके पिछले भाग 
में एक छोटा यंत्र होता है जिसे स्क्र कहते हैं । 


बेला बजाने की बेठक 


बेला बजाने की मुख्य तीन जैठके हैं । 


(१) पाश्चात्य ढंग के अनुसार बेले को बाये हाथ पर रखकर 
तथा उसके पिछले श्रंग को गर्दन से लगाकर चिनरेस्ट को ठोढ़ी से 
दबाते हैं और तत्पश्चात्‌ उसे बजाते हैं । इस प्रकार के बैठक में मींड 
और गमक का काम अच्छी तरह नहीं हो सकता है इसलिये यह 
बैठक पाश्चात्य संगीत के लिये अधिक उपयुक्त है। 


(२) दूसरी बैठक के अनुसार बेले के गदंन को बाये' हाथ की 
हथेली पर रखते हैं तथा उसके पिछले भाग को अपनी छाती से लगा 
देते हैं । इस बैठक के आविष्कारक प्रयाग के स्व० श्री गगन चन्द्र 
चटजी थे | यह बैठक उत्तर भारतीय संगीत के लिये प्रथम बैठक से 
अधिक उपयुक्त है । इस बैठक की विशेषता यह है कि बेले पर 
अँगुलियाँ स्वतः स्वर पर पड़ती हैं क्योंकि बेला बाये' हाथ की कलाई 
पर स्थित हो जाता है| श्रतः विद्यार्थियों को इसी बैठक से प्रारम्भ 
कराना चाहिये । यह बैठक संगत के लिये श्रनुपयुक्त है । इसके विपरीत 
लम्बी श्रंगुलियों वाले व्यक्तियों के लिए यह बैठक स्त्रत त्र-बादन 
(500 9८:(०77797८८) में स्वभ्नेष्ठ है। 

(३) तीसरी और अन्तिम बैठक में बेले के सिरे को बाएँ 
अथवा दाये पैर की ऐड़ी पर श्रथवा भूमि पर रखते हैं तथा उसके 
पिछले भाग को छाती के बीच में अथवा उसके ऊपर रखते हैं । 
इस बैठक में बायोँ हाथ किसी प्रकार के बन्धन में नहीं रहता इसलिये 
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मींड और गमक के प्रयोग में विशेष सुविधा रहती है। अतः यह बैठक 
संगत के लिए सन्न से अधिक उपयुक्त है, किन्तु प्रारम्मिक विद्याथी को 
इस बैठक पर नियंत्रण पाने के लिये अधिक समय देना पड़ता है | 

अन्तिम दोनों बैठक उत्तरी भारतीय संगीत के लिए उपयुक्त हैं 
तथा दोनों के अपने-अपने गुण हैं। हथेंली पर बेला रखने से थोड़े 
समय में सफलता मिल जाती है किन्तु इस प्रकार के बैठक में सीमित 
कार्य हो सकते हैं | दूसरे प्रकार के बैठक में प्रारम्भ में कुछ अधिक 
समय लग जाता है, किन्तु इस प्रकार के बैठक में अधिक कलात्मक 
सौन्दर्य दिखलाया जा सकता है। 


बेले के तार ओर उनके स्वर 

बेला मिलाने की कई प्रणालियाँ भारत में प्रचलित हैं| पहली 
प्रणाली पाश्चात्य विधि पर आधारित है | प्रथम तार मन्द्र के म में, 
दूसरा तार मध्य के षड़ज में, तीसरा मध्य के पंचम में तथा चौथा तार 
तार सप्तक के रिषभ में मिलाते हैं | दूसरी विधि यह है कि चारो 
तार क्रमशः प्सपसां में मिलाते हैं। तीसरी प्रणाली बह है 
कि तारों को क्रमशः म सा पसां में मिलाते हैं । चौथी विधि यह है 
है कि तारों को सप स प में मिलाते हैं । 

चौथी विधि में मन्द्र सप्तक की सीमा अवश्य बढ़ जाती है किन्तु 
तार सप्तक की सीमा अपरोक्ष रूप में कम हो जाती है, श्रतः काम चलाने 
के लिये अन्तिम तार में बहुत अधिक खींच कर त्जाना पड़ता है। 
दूसरे प्रकार में मन्द्र सप्तक में एक स्वर कम हो जाता है | एक तो बेले 
में मन्द्र सप्तक के स्वर कम होते ही हैं, दूसरे उसे और भी कम करना 
कहाँ तक उचित है, इसका निर्णय स्वयं पाठक ही कर सकते हैं | यह 
बुराई प्रथम प्रकार में नहीं रहती किन्तु अन्तिम तार को तार के रे में 
मिलाना अधिक उचित नहीं मालूम पड़ता क्योंकि इसको वजह से काला 
बजाने में अ्रसुविधा होती है। तार सा में मिलाने से तथा कभी-कभी 
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बजाते समय छेड़ देने से स्वर का ग्रास मिलता रहता हैं | दूसरे इस 
प्रकार में सत्र राग बज सकते हैं। तार रे में मिलाने वाले भी उन 
रागों को बजाते समय जिनमें कोमल रे लगते हैं इस तार को तार 
तां में उतार लेते हैं| तार सा में मिलाने से श्रन्तिम सुविधा यह है 
कि इस तार पर अन्य दो तारों के समानान्तर श्ँगुलियां चलती हैं । 
तार पंचम कनिष्ठिका (दिगुनी) से बजाते हैं, श्रथवा यूत द्वारा बजाते 
हैं। केवल समानान्तर अंगुलियों को रखने के लिये प्रथम तार मद्ध प 
में मिलाना ठीक नहीं, क्योंकि मन्द्र का एक स्वर (म) पश्मम के मिलाने 
सें अधिक्र प्रिय है ! 

इन सब दृष्टियों से तीसरी विधि सबश्रेष्ठ है। इसीलिये अधि- 
काश उत्तर भारतीय बेला-वादक इसी प्रणाली को श्रपनाते हैं। 
प्रथम तार को मन्द्र प में मिलाने वाले व्यक्तियों को भी मालकंस ऐसे 
रागों को बजाने के लिये उसी सप्तक के मध्यम में मिलाना पड़ता हैं | 


बेले का जन्म ओर विकास 


प्राचीन काल में भारत, चीन, बेत्रीलोनिया, मिश्र आदि देशोौों 
में इतना अधिक सांस्कृतिक आदान-प्रदान और सम्पक था कि आज 
यह बताना लगभग असम्मव सा हो गया है कि सर्वप्रथम किस देश 
में तन्त्रवाद्यों का प्रयोग हुआ । लेकिन इतना तो निश्चित ही है कि 
सर्वप्रथम भारत में ही वाद्यों को बजाने के लिये गज का प्रयोग हुआ | 
प्राचीन काल के रावशणस्त्रन अलापिनी, किननरी वीणा, पिनाकी 
बींणा आदि ऐसे ही वाद्य थे। इसमें “रावशस्त्रन” प्राचीनतम्‌ वाद्य 
था । “हिन्द की घाटी की खुदाई से वीणा के प्रकारों के जो चिन्ह 
मिले हैं, उनसे पता चलता है कि ईसा से ३४०० वर्ष पूव' से लेकर 
२५०० वर्ष पूर्व तक चीन, मिश्र, बेवीलोनिया और भारतवर्ष में तन्त्र- 
वाद्यों का प्रयोग था, किन्तु ये वाद्य आधुनिक सितार, सरोद आदि की 
भाँति आधघ्रात से छेड़ कर (जैसे---मिजरात्र, जबा अथवा अर गुलियों से 
बजाना) बजते थे, गज से नहीं । उन्हों चिन्हों से यह भी पता 
चलाया गया है कि गज से बजने वाला उसी प्रकार का कोई वाद्य 
लंका में प्रचलित था, श्रथांत गज का प्राचीनतम प्रयोग, भारत के 
लंका में ही हुआ यथा ।? प्राचीन भारतीय शाज्तरों में गज के लिये जीवा 
चलशंक, धनुष आ्रादि तथा मिजरात्र के लिये कोंणांगुली श्रथवा नखी 
आदि शब्दों का प्रयोग हुआ है| शारंगदेव कृत (संगीत रत्नाकर! 
में १८ प्रकार की वीणा का उल्लेख है | उनमें से आलापिनी का 
वर्णन आधुनिक बेला के सदश्य है। ऐसा मालूम पढ़ता है कि 
आधुनिक बेला उसी का विकसित रूप है। चीन के इतिहास में राजा 
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कनफ्यूशस के समय नारियल से बने बेले का उल्लेख है, जिसका 
प्रयोग आज भी चीन के लोक-संगीत में होता है । 

प्राचीन रवाब वीणा के ही समान एक वाद्य था। मुस्लिम दार्श- 
निक अल-फराबी (८७०-६४०) के मतानुसार सीरिया और मेसोपोटे- 
मियां से रवात्र अरब गया और उसके बाद नवीं शताब्दी में भारत से 
गज का प्रयोग गया । अतः नवीं शताब्दी से रवाब गज से बजाया 
जाने लगा | इसी समय अ्ररब का अलऊद ऐशियाई तुकी होते हुये 
यूरोप जा पहुँचा और उसका संशोधित रूप फिडेल! कहलाया। 
उसके बाद चौदह॑वीं शताब्दी में गज से बजाया जाने वाला रवाब मर 
(००१४8) लोगों के द्वारा अरब से स्पेन जा पहुंचा, जहाँ उसके संशो 
थधित रूप को ए]७घ४८४-१००४८०० (विहुएला दीआरको) की संज्ञा 
प्राप्त हुईं। इस प्रकार हम देखते हैं कि आधुनिक बेला का जन्म 
निम्नलिखित दो वाद्यों के समिश्रण से हुआ | 

(१) अलऊद से विकसित फिडेल 

(२) रवबात्र से विकसित विहुएला-दी-आरको 

दोनों के मेल से गज से बजाया जाने वाला फिडेल विकसित हुआ 
ओर दसवीं शताब्दी से फिडेल में परिवर्तन होना प्रारम्म हो गया। 
पन्‍्द्रहवीं शताब्दी तक बेला त्रिल्कुल साधारण स्तर का था| श्री जी० 


एन० गोस्त्रामी के मतानुसार बेला के निम्नलिखित भाग उनके सामने 
लिखे गये समय में विकसित हुये । 


(१) तारगहन (टेलपीस) का प्रयोग १० वीं शताब्दी में । 

(२) ध्यीन-सूराख (साउन्ड होल) सी '(? अक्षर की भाँति ११ 
हवीं शताब्दी में और एस “5? अक्षर की भाँति १४ हवीं शताब्दी में । 

(३) गदन (]२८८६) का वास्तविक रूप ११ हवीं शताब्दी में | 

(४) कमर (बेले में बृज के नीचे का भाग) को १२ हवीं शताब्दी 
में छोटा किया गया और दोनों तरफ किनारों को थोड़ा ढालू 
कर दिया गया जिससे गज चलाने में सुविधा हो गई । 
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(५) पीठ (बेले का पिछला भाग) को १४ हवीं शताब्दी में थोड़ा 
सा मोड़ (८::/ए८०) कर आधुनिक रूप दिया गया | 

(६) सिरा (पेग बाक्स) १४ वीं शताब्दी में बना। सोलहदवों 
शताब्दी में दो प्रकार के बेले बने! (१) वायला-डा-गम्बा (9३02- 
02-297709)--श्रह बड़े प्रकार का बेला था जिसमें अलऊद की 
भाँति छः ग्थवा सात तार होते थे। यह दोनों पैरों के बीच में 
रखकर बजाया जाता था | 20792 के अर्थ होते हैं, पैर। इस 
प्रकार के बेले का प्रचार १८ वीं शताब्दी तक समाप्त हो गया । 


(२) वायला-डा बै शियो (ए३०4-92+%7#॥८९८०)--ै शियो के 
ग्रथः होते हैं 'बाजः, अतः इस प्रकार का बेला हाथ पर रखकर 
बजाया जाता था। इसमें रिबेक की भाँति चार तार होते थे। 
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द्वितीय प्रकार के बेले का पूर्ण विकास इटली के दो स्कूलों द्वारा 
हुआ । गैसपारो बरतोलेत्ती जो अपने जन्म-स्थान डा सैलो के 
नाम से प्रसिद्ध हुये, उच्च कोटि के प्रथम बेला-निर्माता थे। उन्होंने 
बेला बनाने वालों का स्कूल स्थापित किया जिसका नाम था बैशिया 
स्कूल (872८509 $2700)!) | गैसपारी के प्रधान शिष्य गिश्रोवानों 
पाली मैगिनी ((0ए2४70-72800-0/922797, 580-632) 
थे | 

बेला बनाने वालों के दूसरे स्कूल का नाम था, क्रिमोना स्कूल 
((7८7072 $0700]) । इस स्कूल के मुख्य कारीगर थे, ऐन्ड्रिया 
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ऐमटी (॥॥0/०४ ॥74४), गिसेपी ग्वेरनरों (50/8८976 
006॥772/), श्रान्तोनियों स्टाछिगैरी श्रादि | 

इस प्रकार बेले के विकास में इटली का बहुत हाथ रहा | श्रागे 
चलकर जर्मनी, हालै ड, फ्रान्स, अमरीका श्रौर इंगेलेन्ड में भी अ्रच्छे 
बेले बनने लगे | बेले का श्राधुनिक रूप यूरोप के लोगों द्वारा मारत 
आया । धीरे-धीरे इसका प्रचार बढ़ता गया और आजकल भारत में 
भी अच्छे प्रकार के बेले बनने लगे हैं । 


बेला बजाने की विभिन्न शेलियाँ .. 


भारत में बेला बजाने की दो मुख्य शैलियाँ प्रचलित हैं (१) 
गायन-शैली और (२) गत-शैली । 

गायन शैक्ती-इस शैली में सारंगी के समान बेला पर पूरी गायकी 
बजाने का प्रयत्न करते हैं | इसमें अलाप के पश्चात्‌ किसी गाने की 
बंदिश बजाना'“प्रारम्म करते हैं, अतः श्रोताओं को शब्दों का श्राभास 
मिलता रहता है | गाने की बंदिश को विभिन्‍न प्रकार से भरते हैं तथा 
बीच-बीच में स्व॒रों की बढ़त करते हैं। तानों का प्रयोग मी गायन के 
समान करते हैं। गमक और मींड की प्रधानता होने के कारण इस 
शैली को बजाने बाले वादक दायें अथवा बायें पैर की ऐड़ी पर बेले 
का सिरा रख कर बजाते हैं । किन्तु कुछ वादक बेले की सिरे को पैर 
को ऐड़ी पर न रख कर प्रथ्वी की सतह पर कपड़े के सहारे रखते 
हैं। गायन-शैली में बहुधा काले का प्रयोग नहीं करते । 

कर्नाटक के बेला-बादकों पर वहां की गायन-शैली का बहुत प्रभाव 
है। वे लोग वर्णन, उत्तरांग, पूर्वाग, पल्‍लबी, अनुपलल्‍लबी, तान 
आदि गायन के समान बेले पर पूरी तौर से चित्रित करते हैं तथा 
स्त्ररों को शुद्धता और गाने के शब्दों पर विशेष ध्यान देते हैं । वहां 
संगत में बेले का प्रमुख स्थान है, इसीलिये उनकी वादन-शैली पर 
गायन का बहुत कुछ अंश दिखाई पड़ता है। इसी प्रकार बम्बई 
प्रदेश में भी वहां के बेला-बदकों पर ग्रायन का बहुत कुछ प्रभाव है । 

पंजाबन्न के बेला-बादकों पर वहां के लोक गीत जैसे माहिया, हीर, 
राँका आदि का बहुत प्रभाव है इसी प्रकार बंगाल के बेला-वादकों 
पर भी वहां के लोक गीत जैसे बाऊल, भटियाली तथा कीर्तन आदि 
की बहुत छाप है। 


प्र 
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मैहर के उस्ताद अलाउद्दीन बेला बजाने में शंगुलियों का प्रयोग 
सारगी के समान करते हैं तथा बेले को बायें हाथ पर न रख कर 
दाहिने हाथ पर रख कर बजाते हैं तथा छड़ी बांई हाथ में रहती है । 
चेले का पिछला भाग टोड़ी से दबा रहता है। अलाउद्दीन खाँ बेले पर 
गायन-शैली का ही रूप खींचते हैं | 

गत-शेली--यह शैली प्रयाग के स्वगी य गगन चन्द्र चटजी की 
अमृल्य देन है । गगन बाब करामत उल्ला खां के शिष्य थे, इसलिये 
वे पहले सरोद बजाते थें। किन्तु कुछ दिनों बाद उन्होंने बेला बजाना 
प्रारंभ किया | उन्होंने बेला रखने ओर बजाने की एक नई प्रणाली का 
आविष्कार किया | बाये हाथ पर बेला रखने की एक नवीन प्रथा 
सर्वप्रथम उन्होंने ही प्रारभ किया | गत-शैली में अ्ंगुलियों के अग्रभाग 
का काम अधिक और घशसीट कर बज्ञाने का काम (सारंगी के समान) 
कम होता है प्रारम्म में जोड़, मींड, गमक, लड़ी, प्रसीट आदि के 
साथ स्व॒र-विस्तार करते हैं और उसके बाद सितार और सरोद की 
भाँति सर्बप्रथम मसीतखानी और तत्पश्चात्‌ रजाखानी गत बजाते हैं 
"तथा गत दा दिर दा रा आदि बोल से निर्मित रहता है। तान सितार 
की तोड़ों तथा गायन की तानों से भिन्‍न होती हैं। कुछ ताने छंद 
का रूप धारण करती हैं तथा कुछ तबले के बोल पर आधारित होती 
हैं, श्रतः गत-शैली में लयकारी की प्रधानता रहती है। विभिन्‍न 
मात्राओं से उठने वाली तिहाइयाँ इस शैली में निखर उठती हैं । 
रजाखानी गत के अंत में कई प्रकार के कालों का प्रयोग सर्वसाधारण 
के लिये बड़ा आनन्ददायी होता हे. 

यह शैली अधिक आकर्षक होने के कारण रंग-मच (४६५2८) 
के लिये अधिक उपयुक्त हैं। इस शैली में अधिक गुण होने के साथ-साथ 
कुछ दोष भी है, जिन पर ध्यान देना आवश्यक है । प्रत्येक राग को 
छंद बद्ध करने से कभी-कभी उस राग के बिगड़ने की श्राशंका रहती 
है। दूसरे गत-शैली में राग की बढ़त पर विशेष ध्यान नहीं दिया 
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जाता है। श्रतः राग-स्वरूप तथा स्वरों की बढ़त पर वादकों का 
विशेष ध्यान रहना चाहिये | इस नवीन शैली को जन्म देने का श्रेय 
स्व० गगन बाधथू को प्राप्त होता है और अब उसकी उन्नति का 
उत्तरदायित्व उनके शिष्यों पर आता है | आशा है शीघ्र ही यह कार्य 
कार्यान्वित होगा | 

गायन-शैली में जैसा कि हम पीछे बता ही चुके है कि इसमें 
गावन की नकल उतारने का प्रयत्न करते हैं और जो वादक जितना 
अधिक नकल कर लेता है, वह उतना ही श्रेष्ठ समझा जाता है | 
इस शैली की विशेषता यह है कि इसमें श्रोताओं को शब्दों का 
आभास मिलता रहता है किन्तु गत-शैली की ठुलना में अ्रधिक 
आकर्षक नहीं हो पाता । दूसरी ओर अधिकांश: गत की बंधिश ही 
बड़ी आकर्षक होती है। इसलिये अगर दोनों शैलियों की विशेषताश्रों 
को एक में समन्वय कर दिया जाय अथाोत्‌ गाने की बंधिश को 
गत के रूप में परिवर्तित कर बजाया जाय तो इसका फल अधिक 
प्रभावकारी होगा । इससे एक ओर श्रोताश्रों को शब्दों क। आमास 
मिलता रहेगा और दूसरी ओर गाने की बंधिश में जोरदारी आ 
जाबेगी | 

दूसरे केवल गायन को नकल करना और उस वाद्य के विशेष- 
ताओं की पूर्ण अवहेलना करना बुद्धि संगत नहीं प्रतीत होती । 
वास्तव में सर्वप्रथम उसकी विशेषताओं पर ध्यान रखते हुये वादन-शैली 
का निर्माण होना चाहिये और उस समय अगर गायन, सितार, सरोद 
सारंगी अथवा किसी भी वाद्य की छाप दिखाई पड़े तो इसमें किसी 
को क्या आपक्ति हो सकती हैं ? बेले पर किसी की नकल करने की 
प्रवृति अथवा उस पर किसी की छाप आने से उस स्वर-समुदाय को 
पूर्णतया निकाल देने की प्रवृत्ति एक सिरे के दो किनारे हैं, जिनसे 
सदैव दूर रहना चाहिये। खेद है कि इस समय तक बेला-वादन 
भारत की अन्य तन्‍्त्र-वाद्यों की तुलना में बहुत पिछड़ा हुआ है और 


€६० 


अन्य देशों के स्वर से तुलना करना ब्यर्थ है। अतः इसके विकास का 
कार्य-भार श्राज के बेला वादकों पर है। यह अ्रवश्य है कि भारत में 
बेला-वादन कुछ ही दिनों से प्रारम्भ हुआ है, किन्तु केवल इतना कह 
देने से सन्‍्तोष नहीं मिल जाता | इस तक से हम अपने को तथा दूसरों 
को समझा श्रवश्य ले', किन्तु यह निश्चित्‌ है कि इससे वस्तु-स्थित 
में तनिक भी परिवर्तन होगा । 


बेले का उपयोग 


यूरोपीय ब्यक्तियों के श्रागमन के साथ-साथ भारतवर्ष में बेला 
का भी आगमन हुआ। सर्वप्रथम भारत के तटीय भागों में जैसे 
कलकत्ता,मद्रास, गोआ और बम्बई में इसका प्रचार हुआ । धीरे- 
धीरे इसका सम्पक' जनता से बढ़ता गया और श्राज भारत के सम्पूर्श 
भागों में इसका प्रचार हों गया है। बंगाल में इसका इतना अधिक 


प्रचलन हुआ कि इसे “भिखारियों का वाद्य? कहने लगे हैं जो स्वथा 
अरूचिकर और निन्दनीय है। 


बेले का उपयोग मुख्यतया दो प्रकार से होता है (१) गायन 
की संगत में और (२) स्वतंत्र वादन में । 

इतिहास इस बात का साह्ी है कि यद्यपि वाद्य गायन की संगत 
के लिए ही निमित हुये थे किन्तु कुछ वाद्य धीरे-धीरे गायन की 
संगत से हटकर स्वतन्त्र वाद्य हो गए हैं| सरस्वती वीणा का उपयोग 
सदारंग के समय तक गायन की संगत के लिये ही होता था। 
सदारंग जिन्हें हम गायक के रूप में जानते हैं एक श्रच्छे वीणकार 
थे | उन्होंने वीणा-वादन का परित्याग केवल इसीलिए किया कि 
उन्हें सदैव गायकों के पीछे रहना पड़ता था। लेकिन इसके बाद 
उन्होंने गाना शुरू किया और एक अ्रच्छे गायक हुये । 

बेलो में धातु के तार लगाये जाने की वजह से उनकी ध्वनि 
अपनी निज का अस्तित्व रखती है इसलिए इस प्रकार के बेलों से 
गायन की संगत करने से गायन फीका पड़ जाता है। बेले का जेरर- 
दार स्वर गायक की आवाज को दबा देता है | इस दृष्टि से यह वाद्य 
स्वतंत्र-वादन के अ्रतिरिक्त हल्के संगीत की प्ृष्ठ-भूमि संगीत में अधिक 


उपयुक्त हो सकता है और इसका प्रयोग भी अन्य वाद्यों के साथ 
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हल्के गीतों के बीच में स्वर-समुदाय देने का होता है। दक्षिण भारतीय 
संगीत में बेले का प्रयोग अधिकतर गायन की संगत में अवश्य 
होता है, लेकिन यह बात भूल न जानी चाहिये कि वहाँ के बेलों 
में धातु के तार प्रयोग नहों होते वरन्‌ ताँत के तार लगाये जाते हैं । 

बीसब्रीं शताब्दी के लगभग प्रारंभ में स्व० अब्दुल करीम खाँ 
ने सारगी बजाना केवल इसलिए छोड़ दिया कि उन्हें हमेशा अपना 
अस्तित्व खोकर गायकों की संगत करना पड़ता था। हम यह भी 
जानते हैं कि बाद में करीम खां एक प्रसिद्ध गायक हुये | दूसरी ओर 
मम्मन खां और उनके भतीजे बिन्दू खाँ मी सारंगी से इसी बात पर 
ऊब | निराश हाकर उन लोगों ने सारंगी को त्याग नहीं दिया किन्तु 
अपनी सारज्जी में कई परिवर्तन कर उसे संगत के अनु पयुक्त और स्वतंत्र- 
बादन के उपयुक्त बना दिया । स्व० ब्रिन्दू खां ही सर्वप्रथम सारंगी- 
बादक थे जिन्होंने यह सिद्ध किया कि सारज्ञी स्वतंत्र-वादन के लिए 
उतना ही उपयुक्त है जितना कि संगत के | श्राजकल सारद्जी का स्वतः 
बादन कार्यक्रम अ्रकाशवाणी के विभिन्‍न केन्द्रों सं तथा संगीत 
सम्मलनों मे प्रचुरता से सुनाई पड़ता है । 


इसी प्रकार यूरोप में मी बेला पहले गायन की सक्भत के उपयुक्त 
मानाजाता था। यूरोप के प्रथम बेला वादक ॥॥८%72०0 00:०॥॥ 
(653-]73) इसी मत के अनुयायी थे। लगभग एक शताब्की 
बाद विद्वानों का ध्यान स्वतंत्र-तादन की ओर गया और निकोलो 
पागनी ( १७८२-१८४० ) प्रथम व्यक्ति थे जिन्होने बेले की स्वतंत्र- 
वादन क्षमता पर जनता का ध्यान आकर्षित किया और आज सम्पूर्ण 
यूरोप, अमरीका और एशिया के अधिकांश भागो में बेला स्वतंत्र-वादन 
के उपयुक्त समझा जाता है | 


अब्च यह प्रश्न उठता है कि बेला कहाँ तक स्वतंत्र-वादन श्रथवा 
संगत क्ले उपयुक्त हैं। केवल इस आधार पर कि दक्षिण भारत 
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में बेले से संगत होती है, उत्तर भारत में भी इस वाद्य से संगत होनी 
चहिये हमारी अदूरदशिता का परिचायक नहीं तो फिर कया है ! 

कुछ विद्वान शास्र की शरण लेकर यह कहते हैं कि अनुगत 
सिद्ववाद्य ( गज मे बजाये जाने वाले ) संगत के तथा स्वयं सिद्ध वाद्य 
( मिजरात्र अथवा जबा से बजाये जाने वाले ) स्वतंत्र-वादन ( 50]0 
7607॥7%706 ) के उपयुक्त हैं | क्योंकि गज से बजाये जाने वाले 
वाद्यों जैसे सारंगी आदि में धारावाहिकता ( (१09070०४५ए ) रहती 
है श्रौर जवा आदि से बजाये जाने वाले वाद्यों में जैसै सितार और 
सरोद में यह बात नहीं रहती । 

उपयुक्त तक का उत्तर यह है कि सर्वप्रथम यह कहना कि सारंगी, 
बला आदि में धारावाहिकता रहती है और सितार, सरोद में नहीं 
रहती गलत है। क्योंकि अगर सितार और सरोद में धाराबाहिकता 
नहीं रहती तो किस प्रकार हम यह कहते हैं कि अमुक वादक ने 
आ्रध घण्टे तक जैजैवन्ती राग की अ्वतारणा की। दूसरे हम यह 
प्रत्यक्ष देखते हैं कि सितार अथवा सरोद में एक बार आधघात कर देने 
से उत्पन्न ध्वनि एकाएक समाप्त नहीं हो जाती व्रन्‌ धीरे-धीरे 
समाप्त होती है| समाप्त होने के पूथ वादक पुन; आधात करता है 
ओर फिर पहले के समान ध्वनि-क्रम चलती रहती है | यह स्पष्ट है 
कि पुनः आधात करने से धारा/प्रवाह में तनिक भी बाघा नहीं पड़ती, 
वरन्‌ उसमें क्रमशः वृद्धि होती रहती है । इस प्रकार हम देखते हैं कि 
सितार में समान रूप से धारावाहिकता रहती है। अ्रगर हम थोड़ी देर 
के लिये यह मान भी लेकि सितार के खबरों में धारावाहिकता 
नहीं रहती तो क्या हमें व्यवहार में स्वर एक दूसरे से बिल्कुल अलग 
सुनाई पढ़ते हैं। नहीं वास्तव में हम लोगों को ( 0७८४८ ०६ 
0(८8 ) अ्रर्थपूर्ण स्वर समुदाय सुनाई पड़ते हैं। जिस प्रकार हमें 
वृत्त के अलग-श्रलग पत्ते, डाली आदि नहीं दिखाई पड़ते बरन्‌ पूरा 
एक पेड़ दिलाई पड़ता हैं। हाँ, इतना अ्रवश्य है कि गज से बजाये 


ह 


जाने वाले वाद्यों के मूल-खवरों में जवा से बजाये जाने वाले वाद्यों के 
मूल-खरों की तुलना में अधिक स्थिरता होती है, साथ ही साथ 
इनमें जवे से बजाये जाने वाले वाद्यों के समान प्रथक सर ( 6 
0068 ) भी निकाले जा सकते हैं| इसलिये यह तिद्ध है कि बेला 
श्रपनी ग्राधुनिक रुप में स्वतंत्र-वादन के बहुत उपयु क्त है । 


पीछे हम इस निष्कर्ष तक पहुँच चुके हैं कि धातु के तार से 
संगत नहों हो सकती | अतः संगत के लिये ग्रगर मधुर श्रावाज वाले 
बेलों पर ताँत के तार लगाये जायेँ तो सफलता प्राप्त हो सकती है| 
'पैगनी' के बने हुये अधिकतर बेलों की ध्वनि मधुर होती है श्रतः 
ये बेले संगत के योग्य बनाये जा सकते हैं, किस्तु इन सुविधाश्रों का 
तरलता से प्राप्त होना कठिन है। अ्रत; इस प्रकार हम देखते हैं कि 
ग्रधिकतर बेले संगत के अनुपयुक्त हैं 


चतुर्थ अध्याय 
सितार 


उत्तर भारतीय तंत-बाद्यों में सितार काफी लोक प्रिय है | 
पाश्चात्य देश की जनता भी इस वाद्य से धीरे-धीरे परिचित होती 
जा रही है। दक्षिण भारत में मी इसका प्रचार दिन पर दिन अधिक 
होता जा रहा हैं| इसकी ध्वनि मीठी और धीमी होती है, किन्तु 
विज्ञान के नये-नय्रे अविष्कारों ने इसकी इस कमी को अरपरोक्ष रूप में 
दूर कर दिया है। इसमें सात अथवा आठ मुख्य तार होते हैं तथा 
पीतल के पदे' लगे रहते हैं । इसलिये प्रारभ्मिक विद्यार्थियों को शीघ 
सफलता मिलना स्वभाविक हैं, किन्तु कुछ वर्षों बाद जैसे-जैसे समय 
व्यतीत होता जाता है, उन्नति देर में प्राप्त होने लगती है । 

( १ ) तुम्बा--यह लौकी अथवा कोंहड़ा का गोलाकार भाग हैं 
जो सितार के निचले भाग में रहता है। बजाते समय तुम्बा ज़मीन 
की सतह को स्पश' करता है | कुछ सितार के तुम्बे चिपटे होते हैं, 
किन्तु सभी तुम्बे अन्दर से खोखले होते हैं । 

(२ ) कील--ठम्बे के नीचे तारों को बांधने के लिये जो अस्तु 
होती है उसे कील, मॉगरा अथवा लंगोट कहते हैं । 

(३ ) तबली--त॒म्बे के खुले हुये भाग को :टकने वाली लकड़ी 
तबली कहलाती है । इसके ऊपर घुरच रहता है | 

(४ ) घुरव, घोड़ी अथवा बिज्ञ--तबली के ऊपर रकक्‍सी 
हुई छोटी चौकी जिस पर तार रक्खे जाते हैं, घुरच कहलती है । यह 
चौकी श्रधिकतर हाँथी दाँत की होती दे तथा इसकी लम्बाई चोड़ाई 
से लगभग दुगनी होती है | घुरच का ऊपरी सतह जिसके ऊपर से 

६ 
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तार खूटियों की ओर जाते हैं,जवारी कहलाता है | श्रच्छी जवारी से 
तारों की भनकार स्पष्ट तथा मधुर होती है । 


( ५ ) डॉड--तुम्बे के ऊपर की खोखली लकड़ी डाँट कहलाती 
है । हांड के सिरे पर खुटियाँ, तारगहन और अटी होती हैं तथा 
उसकी ऊपरी सतह पर परदे लगे रहते हैं । क्‍ 

(६ ) ग़ुत्न--वह स्थान जहां पर तुम्बा श्रौर डॉड जड़ता हे, 
गुल अ्रथवा कंठ कहलाता है । 


( ८) मनका--तानपुरे के समान सितार में भी उसके पहले 
तार में, स्वर को थोड़ा सा उतारने ओर चढ़ाने के लिये काँच अ्रथवा 
हाथी दाँत की मोती पिरोई रहती है, जिसे मनका कहते हैं | इसके 
अनेक आकार होते हैं । 


(८ ) परदे--स्त्ररों का स्थान निश्चित करने के लिये डाँड के 
अग्र माग पर लगे हुये पीतल अथवा लोहे की सलाइयों के दुकड़े 
परदे, कट अथवा सुन्दरी कहलाते हैं। ये तांत अथवा मजबूत डोरे से 
डांड से बांध दिये जाते हैं | ये परदे कुछ उठे हुये होते हैं। सितार 
में खूटियों से नीचे की ओर जैसे-जैसे चलते हैं, परदों की ऊँचाई 
धीरे-धीरे कम होती जाती है | इनकी संख्या सोलह से चौबीस 
तक होती है। 

(६) अटो और तार गद्दन--डांड के सिरे पर परदों के ऊपर 
हांथी दाँत की दो पटिय्यां होती हैं| पहली पटिटी अटठी, अ्रट्क 
अथवा श्रड़ी कहलाती हे जिसके ऊपर से तार खूटियों की और जाते 
आर दूसरी पट टी तारगहन श्रथवा तारदान कहलाती है जिसके बीच 
से तार गुजरते हैं । 


१० ) खूटियाँ--तारों को कसने के लिये सितार के सिरे पर 
लकड़ी की कुछ .चाबियां लगी. रहती है, जिन्हें खूटी कहते हैं। 
सिंतार में जितने तार होते हैं, उतनी ही खूटियों होती हैं।दो 









तारगहन 
ग्रटी 


पर्दा 


गुल 


बाज का तार 
) मध्य सा का तार 


अनन्‍नमदरनननन “नमन ब्ल्न 


हे ] चिकारी 
न धुड़च अथवा मिज 


कील अ्रथवा लंगोट 


- मद का पद्चम या मध्यम का तार 


! 
| 


_ अणुम दर का पंचम या मध्यम का तार 
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खूटियां सामने की ओर, तीम बाई और ऊपर तथा शेष नीचे 
होती हैं | | द 

( ११ ) सरबे -“-कुछ अ्रच्छे सितारों में परदों के नीचे 
कुछ पतले तार लगे होते हैं जिनके लिये डांड के दाहिमे ओर 
अलग खुटियाँ होती हैं और तबली पर श्रलग एक छोटा सा घुरच 
होता है| ये तार बज्ञाये जाने वाले राग के रुवरों में मिल्लाये जाते हैं, 
जिससे बजाते समय स्वरों का आस बढ़ जाता है। तरत्र के सभी तार 
लोदे के तथा समान मोटाई के होते हें । 

(१२ ) मिज़्राब--लोहे के तार की बनी हुई वह वस्तु 
जिसे दाहिने हाथ की तज॑नी में बांध कर सितार बजाते हैं, मिजरात्र 
कहलाती है। संकुचित दृष्टि में मिजरात्र सितार का अंग नहीं 
कहा जा सकता, किन्तु व्यापक दृष्टि में इसका कुछ और ही स्थान हो 
जाता है क्योंकि बिना मिजरात्र के सितार बजाया नहीं जा सकता | 

(१३) तार--पीछे हम यह बता चुके हैं कि अ्रधिकाँश सितारों 
में सात तार होते हैं| ये तार तुम्बे के नीचे लगी हुई कील से बँघे रहते 
हैं तथा घुरच और परदों के ऊपर से होते हुये ऊपर खुँटियों से बचे 
रहते हैं। ये तार विभिन्‍न मोठाई के तथा पीतल अथवा लोहे के 
होते हैं । 

(१) बाज़ का तार--सितार की बाई और से जिधघर लूँटियां 
नहीं होती हैं, प्रथण तार लोहे का होता है, जिसे मन्द्र सप्तक के 
मध्यम से मिलाते हैं। यह तार शअ्रन्य तारों की अपेक्षा में सब से 
अधिक उपयोगी होता है | गत इसी तार पर बजाई जाती हैं । इसी- 
लिए यह बाज का तार कहलाता है | इसे नायकी का भी तार कहते 
हैं । 

._ (२) और (३) जोड़ो अथवा पड़ज़ के तार--दूसरे और 
तीसरे तार पीतल अथवा तबि के तथा एक ही मोदाई के होते हैं। 
ये मन्द्र के पढ़ज में मिलाये जाते हैं | 


ह 


श्द्द 


(४) खरजअ-पंचम का तार--चौथा तार पीतल का होता है | 
इसे खरज अ्रथवा अरणुमन्द्र के पञ्चम में मिलाते हैं | इसकी मोटाई 
जोड़ी के तार से अधिक होती हे । इसे कुछ लोग खरज का तार भी 
कहते हैं । 


(५) मन्द्र के पंचम का तार--यह तार लोहे का होता है, 
जिसे मन्द्र सप्तक के पचम में मिलाते हैं| इसकी मोटाई बाज के 
तार से कम होती है ! कुछ सितार-वादक चौथे तार के स्थान पर 
पॉचवाँ और पांचवें के स्थान पर चौथा तार लगाते हैं ! 


(६) प्रथम चिकारी--छठवां तार लोहे का होता है जो मध्य 
के पड़ज में मिलाया जाता है | इसे चिकारी का प्रथम तार कहते हैं। 


(७) द्वितीय चिकारी--यह सितार का अ्रंतिम त|र होता है 
जिसे तार षड़ज में मिलाते हैं। काला बजाने में इसका अ्रधिक प्रयोग 
होता है। चिकारी के दोनों तार 'पपैया के तार' भी कहलाते हैं। 
इस तार की बूँटी अन्य खू टियों की तुलना में डाँड पर सब से नीची 
लगी रहती है। ' 


सितार की बेठक 


इसके दो मुख्य बैठक हैं, पहली पुरुषों की ओर दूसरी स्त्रियों 
की | प्रथम बैठक में बांया पैर दाहिने पैर के जंघे के नीचे रखते हैं 
और दाहिना पैर बांये पैर के घुटने के ऊपर रखतें है। सितार इस 
प्रकार से रखते हैं कि उसकी पीठ वादक की ओर रहती हैं और 
उसका तुम्बा दाहिने जंघे के पास रहता है | तुम्बे पर दाहिना हाथ 
रखकर सितार को कुछ बाई शोर तिरछा खड़ा कर देते हैं । दाहिने 
हाथ का श्रेंगूठा गुल के नीचे तथा तुम्बे के ऊपरी भाग पर इस प्रकार 
रखते हैं कि तर्जनी बाज के तार तक सरलता से पहुँच जाय॑। बाँये 
हाथ का अ्रैंगूठा सितार की डांट की पीठ पर रहता है और अन्य शेष 


देह 


ब्रैंगुलियाँ डांड के अ्रग्न भाग पर | बायें हांथ की तर्जनी से परदे के 
ऊपर के तारों को दबाते हैं। 

दूसरी बैठक है स्त्रियों की | इसमें बायां ओर दाहिना हाथ प्रथम 
बैठक के समान होता है । किन्तु दोनों पैर बांये ओर इस प्रकार मोड़ते 
हैं कि बांया पैर दाहिने पैर के ऊपर पड़ता है | 


सितार के बोल ओर उन्हें निकालने की बिधि 


दाहिने हाथ की तज॑नी में मिजराब पहनकर बाज के तार पर 
प्रहार करने से जो ध्वनि उत्पन्न होती है, उसे बोल कहते हैं | मुख्य 
बोल दो हैं, दा श्रोर रा जिनके विविध मिश्रण और बजाने की विधि 
में परिवर्तन कर देने से श्रन्य बोलों की रचना होती है । 

(१) दा--ब्राज के तार को बाई ओर से अपनी ओर खींचते 
हुये प्रहार करने से “दा? की ध्वनि निकलती है। 

(२) रा--यह ध्वनि “दा? के ठीक उल्टे ढंग से निकलती है। 
इसमें प्रहार करते हुय तर्जनी को श्रपने से बाई' ओर ले जाते हैं । 

(३) दिर--शीघरता से “दा! और “रा? बजाने से 'दिर' की 
ध्वनि उत्पन्न होती है। इसे बजाते समय यह ध्यान रहना चाहिये 
कि 'दिर? बजाने में उतना ही समय लगे जितना कि “द? अथवा “रा? 
के बजाने में लगता है | 

(४) द्‌ अथवा दि--द! को शीघ्रता से उसके आधे समय में 
बजाने से 'दा' अथवा (दि? का बोल निकलता है । 

(५) र अथवा ड--'रा? को शीघ्रता से उसके आधे समय में 
बजाने से “द' अथवा “ड़? निकलता है । 

(६) दर---“दा? को बजाने के बाद 'र! का झाधा समय छोड़ 
देने के बाद शेष श्राघे समय में 'र! बजाने से 'दार! निकलता है | 
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(७) ड्वा--द! और “रा! एक साथ मिलाकर बजाने से “द्रा' कौ 
ध्वनि उत्पन्न होती है। | 


सितार के छुछ पारिभाषिक शब्द 
ठाद--सितार में विभिन्‍न स्व॒र-स्थानों पर विभिन्‍न परदों को 
बांधने से ठाट की रचना होती है। टाट मुख्य दो प्रकार के होते हैं 
(१) श्रचल टाट (२) चल ठाट | 


। 
अचल ठाट--इसमें चौबिस पदे होते हैं-म प ध ध नी नी 


| 
सा रेरेगगममपशधधनीनी सांरेंरें गंग और म। कुछ 


वादक तेई्स पदो' का प्रयोग इस प्रकार करते हैं कि तार म का परदा 
हटा देते हैं, किन्तु जब जरूरत पड़ती है तो तार खोंचकर मध्यम की 
उत्पक्ति करते हैं। 

चल ठाट-- इसमें १६ से लेकर १६ तक परदे होते हैं, इसी- 
लिये श्रावश्यकत्तानुसार परदों को खसकाने की आवश्यकता पड़ती है | 


१६ परदों के ठाट में मं प॒ध्‌ नीनीसारे गम हे पधनीसांरें 
और गं॑ होते हैं । क 

१७ परदों के ठाट में मन्द्र थे और जोड़ देते हैं । 

१८ परदों के ठाट में मध्य सप्तक के कोमल नी का परदा और 
जोड़ देते हैं । 

१६ परदों के चल ठाट में तार में का परदा सम्मिलित कर<देले 
हैं। इस प्रकार १६ और २४ पदों में विभिन्‍न विद्वान अ्रपनी-अश्भी 


रुचि और श्रवश्यकंता के अनुसार परदों की संख्या में परिवर्तन कर 
देते हैं । 


>00. 
है १ ६ ! 


. बोल- सितार के तार पर मिजरात्र से प्रहार करने परु जोः ध्वन्नि 
उत्पन्न होती है; उसे धोल कहते; हैं;। बोल्लों के प्रकार औहए!: डक 
निकालने की विधि: प्रिछे दी:जा. चुकी दै-। । 

आकष ओर अपकर् प्रह्ार--तार पर दो. प्रकार से प्रहार 
करते है, जिन्हें क्रशः आकर्ष और अपकष' कहते हैं | बाहर की 
और से तार प्र प्रहार करते; हुये दाहिने हाथ की तर्जनी को! पीछे लाने 
की क्रिया आकष' प्रहार कहलाती है.। इसे सुलट प्रहार' भी कहते हैं |: 
इससे “दा? की ध्वनि निकलती है। “ - 

अपकष प्रहार इसकी ठीक उलरी होती है | इसमें त्ज॑नीअपंगी 
आ्रोर से बाहर की ओर ले जाते हैं जिससे 'रा! की- ध्यनि. निकलती 
है। हे 

गत और उनके प्रकार--वाद्यों पर बनाई जाने बाली' राग 
और ताल में बद्ध रचनायें गत कहलातीं हैं | सितार के गतों की यह 
विशेषता होती है कि उसके प्रत्येक रत्रर के निश्चित बोल होते हैं---जेसे 


सासा रे गगप 
...०००>रमन्‍नमँ डे जी 


दिड़दा दिड़दा। 

गत के मुख्य दो प्रकार हैं, मसोदखानी और रजारवानी । प्रत्येक 
के दो-दो भाग श्रथवा चरण होते हैं, स्थाई और अ्ंतरा । कुछ गतों में 
केवल स्थाई होती है। 

मसीद्खानी गत--अपमीर खुसरों की वंश परम्परा. के मत्रीद 
खां ने इस नवीन गत का आविष्कार किया। इस गत का नामकरण 
इसके आविष्कारक के आधार पर हुश्रा | मसीद खाँ के पिता फिरोज़ 
सा थे | कुछ विद्वान इसे मसीदखानी गत न कहकर फिरोज़वानी 
गत भी कहते हैं | मसीदखानी. यरते विलंकित लव में होती हैं तथा 
खालो के तीन माज्राद्नों के बाद से अर्थात्‌ केरहवी मात से|प्रारर्प होती 
हैं | इसके ब्रोल् इस प्रक्राद होते हैं, क्रि, दा दिर दा रफ़ दक दा रह 
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दिर, दा दिरदा रा दा दा रा। ये बोल मसीदखानी गत में कभी 
नहीं बदलते | प्रायः किसी भी विलंबित गत कौ मसीदखानी गत कह 
दिया जाता है; किन्तु यह गलत है| मसीदखानी गत के लिये पांच 
मात्राश्रों का मुखड़ा तथा उपयुक्त क्रमानुसार बोलों का होना आवश्यक 
है| इसमें मोंड और गमक की अधिक गुंजाइश होती है | वास्तव में 
फिरोजख़ानी गतमसीदखानी गत से भिन्‍न थी फिरोजेखानी गत चारताल 
में होती थी तथा पखावज के साथ बजाई जाती थी क्योंकि उस समय 
तक तबले का जन्म नहीं हुआ था | ऐसे तो यह सुनने में बड़ा श्रजीब 
मालूम पड़ता है कि सितार ऐसे मीठे वाद्य के साथ पखावज बजता 
था, किन्तु इसकी सत्यता के श्रनेक प्रमाण हैं | फिरोजखानी के बोल 
भी मसीदखानी गत के बोलो से भिन्‍न थी। धीरे-धीरे मसीदखानी 
गत का इतना अधिक प्रचार हुआ होगा कि फिरोजखानी गत के बोल 
पूर्णतया भुला दिये गये | उस समय मसीदखानी गत भी पखाबज के 
साथ बजाई जाती थी, इसलिये मसीदखानी गत में विभिन्‍न मात्राश्रों से 
उठने वाली परनों के श्राधार पर तोड़े बजाई जाती थीं | किन्तु आ्राज- 
कल यह प्रथा बहुत कुछ बदल चुकी है | वादक स्वरचित तोड़ो का 
प्रयोग करने लगे हैं | 


रज़ाखानो गंत--गत का यह प्रकार मसीदखानी गत के 
बिल्कुल विपरीत द्र त-लय में बजाई जाती है । अतः यह 
मसीदखानी के समान गंमीर न होकर चंचल प्रकृति का होता है। 
इसमें वादक को अपनी इच्छानुसार तान श्रथवा तोड़े बजाने की पूरी 
स्वतंत्रता रहती है। इसके बोल भी मसीदखानी गत के समान पूर्व 
निश्चित तथा अपरिवर्तनीय नहीं होते वरन्‌ आ्रावश्यकतानुसार विभिन्‍न 
चाल के बोल प्रयोग किये जाते हैं, जैसे--दा दिर दारा, दिर दिर दार 
दा, आदि । रजारवानी गत में वादक श्रपनी तैयारी दिखाता है, तथा 
गत के अंत में फ्राला प्रयोग करता है| रजारंवानी गत को पृवी' बाज 
और मसीदखानी गत को दिल्‍ली अ्रथवा पश्चिमी बाज भी कहते हैं | 
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कुछ लोग गत का तीसरा प्रकार अमीरखानी मानते हैं, किन्तु 
अधिकांश विद्वान अमीरखानी और मसीदखानी में कोई अंतर नहीं 
समभते । 

जमजमान>«॑यह एक प्रकार का कण हैं, जिसमें तर्जनगी और 
मध्यमा दोनों का प्रयोग होता है | सितार में किसी भी स्वर के परदे 
पर बाये हांथ की तजनी रखकर तथा दाहिने हाथ से दा अथवा रा 


घर 


बजाते हुये आगे के स्वर पर मध्यम अंगुली रखकर शीघमता से हटा 


लेने से उत्पन्न ध्वनि को जमजमा कहते हैं । 

माला--यह मुख्यतः सितार और सरोद की चीज है। इसे 
रजारवानी के अंत में दर त-गति में बजाया जाता है। चिकारी के 
तार पर दाये' हाथ की तर्जनी अथवा कनिष्ठा से रारा बजाने को 
भाला कहते हैं। भाला बजाते समय बहुधा बाज का तार भी प्रयोग में 
आता है | बाज के तार पर दा और चिकारी पर रा रा बजाते हैं, 
कभी-कभी दाये' हाथ से बाज और चिकारी के तार बजाते समय बाये' 
हाथ से भाले के बीच में ग्रग्य स्वर भी बजाये जाते हैं। ऋले में 
चिकारी और बाज के तार के अतिरिक्त अन्य तारों को ध्वनि: कम 
रहती है। दा रा रा के परिवर्तन से काले के विभिन्‍न प्रकार बनाये 
जाते हैं। बोल की दृष्टि से काले के मुख्य दो प्रकार हैं। (१) सुलट 
और (२) उलट प्रथम प्रकार के भाले में पहले बाज के तार पर “दा! 
और तब चिकारी पर “रा? बजाते हैं | दूसरे प्रकार में पहले ब्राज के 
तार पर 'रा' और तन्न चिकारी पर “दा? बजाते हैं। 


मोंड ओर खूत--किसी एक स्वर से दूसरे स्तर तक इस प्रकार 
जाने को मींड कहते हैं कि ध्वनि खंडित न हो । कुछ विद्वानों के अ्रनुसार 
वाद्यों में पास के स्व॒रों को अखंडित ध्वनि को मींड और दूर के स्बरों 
को अखंडित ध्वनि को सूत कहते हैं। गायन में इस प्रकार का भेद नहीं 
किया जाता और दोनों ही मींड कहलाते हैं। गमक का एक प्रकार 
“्लावित गमक' ही मींड है। सितार, वीणा आदि में एक ही परदे से 
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ताइ खोंचकर मींड निकालते हैं, किन्तु सारंगी बेला आ्रांदि ऐसे. बाद्यों में 
तार खींचे नहीं जाते वरन्‌ एक़ स्वर से दूसरे स्वर तक अंगुलियों को 
धीरे से खिसका कर मोंड निकालते हैं | मींड के मुख्य दो प्रकार हैं, 
अनुलोम और विलोम । अ्रनुलोम मींड में सितार बजाते समय 
आये हाथ की तर्जनी किसी स्वर के परदे पर रहती- है और मिजरात्र 
से श्राधात करने के बाद तार को खींचते हैं और उसी परदे पर इच्छित 
स्तर की उत्पत्ति होती है, उदाहरणार्थ बायें हाथ की तर्जनी म के परदे 
पर रखकर सर्वप्रथम मिजराब से आधात करे और उसके बाद बाज 
के तार को केवल इतना खींचे कि म के परदे पर पंचम की ध्वनि 
उत्पन्न हो | विलोम मींड इसकी उलटी होती है । इसमें पहले बाज के 
तार को किसी स्वर के परदे से खींचते हैं श्रौर तत्पश्चात्‌ दा अथवा रा 
बजाकर उस स्वर तक लौट आते हैं | दूसरे मतानुसार सितार की मींड 
को बेला, सारज्डी आ्रादि में सृत या घसीट कहते हें । 


औओड़्--सितार के आलाप का वह भाग जो लय में होता है 
जोड़ कहलाता है | जोड़ के श्रर्थ हैं 'जोड़ना' | सितार का आलाप 
बहुत कुछ भ्रुपद के आ्रालाप से मिलता-जुलता है । मोटे तौर से आलाप 
चार भागों में बाँठा जा सकता हैं, स्थाई, अंतरा, संचारी और 
आरभोग | आलाप के ब्रीच-बीच में जब सा पर लौट आते हैं तन्न 
आवश्यकतानुसार किसी स्त्रर पर ज़ोर देते हैं, जिसे सम देना 
कहते हैं । 


स्थाई में मध्य और मन्द्रसप्तक में मींड, कण, जमजमा आदि 
के साथ विलंबित लय में स्वरों की बढ़त करते हैं । 


अन्तरा में तार सप्तक तक धीरे-धीरे पहुँच जाते हैं और बहुधा 
तीनों सप्तकों का प्रयोग करते हैं। स्थाई के लय की श्रपेक्षा अन्तरा 
में लय कुछ बढ़ ज्ञाती है तथा कण, मींड, जमजमा झ्रादि के साथ- 
साथ गमक का महत्त्व बढ़ जाता है । 


ख््णग्प 


. संचारी से आलाप धीरे-धीरे लय में होता जांता है, और इसी 
स्थान से जोड़ भी प्रारम्भ हो जाता है | इसमें धीरे-धीरे चिकारी का 
प्रयोग अधिक होता जाता है। इसमें तीनों सप्वकों का प्रयोग स्वतंत्रता 
पूवंक होता है और स्वर-समुदाय की विविधता पर अधिक ध्यान दिया 
जाता है। 

आअ।लाप अथवा जोड़ का अन्तिम भाग आमोग कहलाता है। 
इसमें लय तथा चिकारी का काम और भी अधिक बढ़ जाता है। इस 
आलाप के बीच में छोटे-छोटे तान लगाते हुये सम दिखाते है। तानों 
की लम्बाई धीरे-धीरे बढ़ती जाती है। अन्त में विभिन्‍न प्रकार के 
भाले प्रयोग करते हैं | इस प्रकार वादक अपने अधिकतम लय में 
पहुँचकर आलाप समाप्त करते हैं, और उसके बाद गत प्रारम्भ 
करते है | 

घसीट--इसका श्रर्थ है तार पर अंगुली को घसीटना | सितार में 
किसी एक स्वर से आगे के किसी अ्रन्य स्वर तक शीघ्रता से इस प्रकार 
जाने को घसीट कहते है' कि बीच के सभी परदे क्रमशः स्पश होते हुये 
जायें और बाँया हाथ न उठे, किन्तु उनकी ध्वनि कानों को श्रप्रिय न 
लगे श्रौर केवल प्रारंभ और अत के स्वर स्पष्ट रूप से सुनाई पड़े। उदा- 
हरणारथ स से प तक के घसीट में तजनी सभी परदों के ऊपर से इतनी 
शीघ्नता से गुजरे कि बीच के स्वर स्पष्ट रूप से बिल्कुल न सुनाई पढ़े 
और केवल स और प की ध्वनि मालूम हो 

पुकार--इसके मुख्य दो श्रर्थ हैं। प्रथम श्रर्थ में किसी भी 
स्वर-समुदाय को शीघ्रता से दो सप्तकों में बजाने को पुकार कहते हैं 
जैसे--(१) सां गं रे गंरें सां, साग रेग रे सा (२) गं--रें सां, 
ग--रे सा | 

इसके दूसरे अर्थ में किसी भी स्वर सप्तक में कुछ स्वरों की 
गुत्थी बनाते हुये किसी बीच के स्वरों को लम्बाकर इस प्रकार बनाने 
को पुकार कहते हैं, जेसे मानों कोई व्यक्ति स्वर के द्वारा किसी को 
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बुलाना चाहता हो, जेसे--सा रे ग रे ग०»रे सा, म--रग रे ग--रे 
सा, ग>>रे सा, मन्ज्ग रे | 


'. तोढ़ा--जिस श्रकार गायन में द्व्‌त स्वर-हमूहों के विशिष्ट 
प्रयोग को तान कहते हैं, इसी प्रकार सितार पर द्व्‌ त गति में बजाये 
जाने वाले स्वर-समूह तोड़ा कहलाते हैं। कठिन तोड़े फिकरा 
कहलाते हें | 


लाग डाट--इसके श्र॒र्थ में विद्वानों के अनेक मत हैं | 


प्रथम मतानुसार किसी राग के मुख्य अश्रथवा राग-वाचक स्वर- 
बे 
समुदाय को बार-बार प्रयोग करने को लाग-डाट कहते हैं, जसे जौन- 


पुरी राग में रे म प। सा 
स, रेमप, पमप गड रेमप, रेमप्ध मपगरेम प, 
-पस्र ६ कन (ह#.#तततत.त कण +्याकक 


मपनीधप मपग रेम प, सा«सा रे मप आदि | इस स्वर 
समुदाय में रे म प को पुनरावृत्ति जौनपुरी की द्योतक है । 

दूसरे मतानुसार आरोह के घस्ती८ को लाग और अबरोह के 
घसीट को डाट कहा गया है। उदाहरणार्थ जब ससे प की घसीट 
लेंगे तो लाग और जबत्र प से स की घसीट लेंगे तो डाट होगी | 

तीसरे मतानुसार इसे पुकार के प्रथम अर्थ का पर्याय माना गया 
है अर्थात्‌ एक ही स्वर समुदाय को दो सप्तकों में शीघ्रता से बजाना | 


तार परन--किसी भी राग के वादी-संवादी तथा राग-वाचक 
सस्‍्वरों का ध्यान रखते हुये परवावज के परन पर आधारित स्वर- 
समुदाय के प्रयोग को तार परन कहते हैं। तार परन का प्रयोग 
आरालाप के अअन्तिमभाग में होता है । 


खड़न्त--स्त्रर के तार पर पलावज के बोल पर आ्राधारित रचना 
बजाने की क्रिया को लड़न्त कहते है । लड़न्तं का प्रयोग गत के बीच 
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में होता है तथा इसके श्रन्त में तिहाई रहती है। लड़न्त प्रारम्भ से 
अन्त तक एक ही लय में रहती हैं | 

लड़ी --कुछ सीमित स्वरों की परिधि में स्वरों के विविध घुमाव- 
फिराव को लड़ी कहते हैं, जैसे--«साग रेग रेसा, सांग साग रेग सा, 
सग गग सग गग सग साग साग रेग रेसा आदि | सितार पर लड़ी का 
प्रयाग तार खींच कर होता है । 

गुल्थी--यह एक प्रकार की लड़ी हैं | किसी स्वर-समुदाय के बीच 
में स्वर छोड़-छोड़ कर लड़ी बनाने को गुत्थी कहते हैं, जैसे---सग रेग 
रेसा, साग रेग रे ग रेसा, प नी धनी धप, पनी धनी धनी धप | 

लड़-गुथाव---तबले के रेले के समान विभिन्‍न लड़ियों को एक 
में गूथ देने को लड़-गुथाव कहते हैं । 

लड़ी के बीच में घसीट के प्रयोग करने से लड़-घसीट होंता हैं 
तथा लड़ी के बीच में चिकारी के प्रयोग को लड़-भाला कहते हैं । 

छुट--किसी स्वर पर थोड़ा रुकने के बाद शीघ्रता से नीचे श्रथवा 
इधर जाने को छूट कहते हैं, जैसे--सां--धप म ग रे सा, ग--रे सां 
नी धपमग रेसा। 

कन्तन--इसका प्रयोग मुख्यत, सितार में होता है। बांये हाथ 
से काटकर शीघ्रता से दो, तीन अथवा चार ख्रों के समूह को बजाने 
को क़ृन्‍्तन कहने हैं जैसे 'रेसानी। मिजराब के केवल एक ही 
आधात से कन्तन बजाया जाता है। दो स्वरों का कृ तन रे स, तीन 
सस्‍्व॒रों का रे सा नी और चार स्वरों का कृ तन रे सा नी सा होगा । 
इस प्रकार हम देखते हैं कि जमजमा, मुकी और गिटकिड़ी, तीनों 
का समावेश कृन्तन में होता है | 

कस्यी और अताई---योग्य गुरू से भली-भांति शिक्षा पाने 
वाला शिष्य कसी और किसी योग्य गुरू से न शिक्षा पाने वाला अश्रथंवा 
दूसरे शब्दों में इधर-उधर से सुनकर गाने-बजाने वाला ध्यक्ति अ्रताई 
कहलाता है। 


* शत्टः 


गमक--एक विशेष प्रकार कें मधुर क पन. को ग़मक कहते हैं । 
गमक के पन्द्रह प्रकार हैं, जिनमें से अधिकाश: का प्रयोग -झ्राज भी 
उत्तरी भारतीय सगगीत में होता है, किन्तु अंतर यह है क्ि उनका 
प्रयोग प्राचीन नामों से नहीं होता है | उन्हें श्राधुनिक नाम. दिये गये 
हैं जैसे मींड, आन्दोलन, जमजमा, मुकी , कण श्रादि | 


सितार का संक्षिप्त इतिहास 


सितार के जन्म के विषय में विद्वानों में अनेक मत. हैं। अ्रभी 
तक किसी भी मत के पक्त में कोई ठोंस प्रमाण नहीं प्राप्त हो सका है। 
कुछ विद्वानों के मतानुसार इसका निर्माण वीणा के एक प्रकार के 
अ्राधार पर हुआ है । भारतीयता को महत्व देने वाले भारतीय 
विद्वान इस मत को सहज में ही मान लेते हैं | दूसरे मतानुसार 
इसका आविष्कार चौदहवीं शताब्दी में अलाउद्दीन खिलजी के 
दरबार के हज़रत श्रमीर खुसरो ने मध्यमादि वीणा पर तीन तार चढ़ा 
कर सितार को जन्म दिया | उस समय उसका नाम 'सहतार” रक्‍खा 
गया | फारसी में “सह!” के श्रर्थ तीन होते हैं | धीरे-धीरे सहतार 
बिगड़ते-बिगड़ते सितार हो गया और तीन तार के स्थान पर सात 
तार अथवा आठ तार लगाये जाने लगे | तीसरे मतानुसार सितार 
पूर्णतया अ्रभारतीय वाद्य है| यह वाद्य परशिया से भारत में आया। 
एक तार, दो तारा, सहतारा, चहरतारा, पचतारा क्रमशः एक, दो, 
तीन, चार श्रथवा पॉच तार वाले वाद्य आज मी परशिया के लोक 
संगीत में व्यवबह्बत हैं। इस मत के अनुयायी लखनऊ के प्रो० जी० 
एन० गोस्त्रामी हैं। उन्हीं के शव्दो में (...... सितार की उत्पक्ति 
ग्रीक व अरब दोनों के योग से मानी जाती है | श्रसीरिया में किथारों, 
ग्रीक ढेश में किथारा, मध्यकालीन यूरोफ में साइथार या जाइथर और 
फारस देश में रोह-तार बाद्यों का प्रयोग था | भारत में सहतर, सहतार 
और बाद में सितार प्रसिद्ध हुआ ।? 0॥0980980 28009 ने ऋफनी 
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पुस्तक “यू एस्ड म्यूजिक में इसी मत का ग्रतिपादन कियां है। संभव 
हे चौदहवीं शतान्दी में इस वाद्य केअचार में अमीर खुसरों का 
विशेष हाथ रहा हो। 

श्रमीर खुसरों की वंश और शिध्य-परम्परा में सितार का प्रयोग 
होता रहा । केवल प्रयोग ही नहीं श्रपितु उसके बाज को एक 
निश्चित रूप देने का प्रयत्न किया गया । इस दिशा में सव प्रथम 
फिरोज खां का नाम उल्लेखनीय है । उन्होंने चारताल में गत की एक 
विशिष्ट शैली को जन्म दिया | यह गत और उस गत के बजाने की 
वादन-शैली क्रमश; फिरोज़खानी गत और फिरोजखानी बाज कह- 
लाई | इस प्रकार की गत के साथ पखावज का प्रयोग होता था और 
गत के बोल भी निश्चित होते थे जिस प्रकार कि आजकल मसीतखानी 
के बोल निश्चित हैं| आ्रज जब कि तबले का सव त्र प्रचार है और 
पखावज लगभग समाप्त सा है, ऐसे समय में सितार के साथ पखावज 
की संगत लोगों को अवश्य खट्केगी | किन्तु उस समय के लिये यह 
खट्कने वाली बात नहीं थी क्योंकि तब्नले के जन्म के पश्चात कुछ 
वर्षों तक तबला अपनी बाल्यावस्था में श्रवश्य रहा होगा और 
लोगों ने धीरे-धीरे तकक्‍ला बजाना प्रारम्भ किया होगा | दूसरे वीणा 
भी तो पखावज के साथ बखाई जाती थी । तीसरे तबले का 
जन्म होते ही पखावज का ग्रचार समाप्त न हुआ होगा कुछ 
दिनों तक दोनों ओर से खिंचाव ((८05400) की अवस्था अवश्य 
रही होगी। चौथे श्रगर सितार फे साथ पखावज न बजाया जाता 
होता तो फिरोज़खानी गत चारताल में कभी भी नहीं होती। 

फिरोज़ खां के पुत्र मसीद खां अभ्रथवा मसीत खां थे। उन्होंने 
गत को एक दूसरा नया बप दिया जो कि मसीदखानी गत 
कहलाई | उनकी नवीन वादन-शैली मसीदखानी बाज कहलाई | यह 
गत तीन ताल में भ्री तथा सबले के अनुकूल थी । अतः मसीद- 
खानी गत का विकास 'तबले के:साथ-कय /हुप्ला + अीबेखीरे! तबले 
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का तथा मसीदखानी गत का इतना. अधिक प्रचार हुआ कि फिरोज़ 
खानी गत के बोल पूर्णतया भुला दिये गये । 

एक ओर अमीर खुसरो की शिष्य और वंश-परम्परा में और 
दूसरी ओर तानसेन की शिष्य और वंश-परम्परा में सितार बजाया 
जाता रहा | तानसेन की वश और शिष्य परम्परा सेनी घराना 
कहलाई । तानसेन के वंशज अमृतसेन और निहालसेन को जो जयपुर 
में रहा करते थे, सितार के रूप में संशोधन और परिवध'न का विशेष 
श्रेय मिलता है। इन लोगों ने सितार के प्रचार में भी बहुत हाथ 
बटाया । श्रमीर खाँ जयपुर के अन्तिम तंत्रकार थे । सितार के प्रचार 
में इनका नाम कभी भी भुलाया नहों जा सकता। इन्होंने मध्य-लय 
में एक नवीन गत चलाई जो अ्रमीरखानी कहलाई, किन्तु इसके 
ब्रोल मसीदखानी गत के ही समान थे इसलिए कुछ दिनों बाद 
अ्रमीरखानी और मसीदखानी गत में कोई विशेष अन्तर न होने की 
वजह से “अमी रखानी' शब्द का प्रयोग बन्द कर दिया गया और 
'प्रसीदखानी' शब्द का प्रयोग जारी रक्खा गया। कुछ दिनों बाद 
मसीदखानी बाज दिल्‍ली-बाज कहलाई, और उसकी मुख्य विशेषता 
विलंबित-लय समझी गई | लखनऊ के गुल्लाम रजा खाँ ने द्र त-लय 
की गत का आविष्कार किया, जो कि उन्हीं के नाम पर रजाखानी 
गत कहलाई । उनकी वादन-शैली रजाखानी बाज अथवा पूवी 
बाज कहलाई | द 


अमालस्थ5पप0 फलमाससधदकक <म८>नमा्लनफान>, 


सितार के घराने 
पीछे के प्रकरण से यह स्पष्ट हे कि सितार के दो मुख्य घराने हैं 
(१) अमीर खुसरो घराना । और (२) सेनी घराना। क्‍ 
हम यह बता चुके हैं कि प्रथम पराने में फिरोज खाँ और मसीद 
खां हुये | कुछ विद्वान फिरोज खां को श्रमीर खुसरो का पुत्र मानते 
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हैं, किन्तु फिरोज खां के पुत्र मसीद खाँ के विषय में कोई मतभेद 
नहों है । मसीद खाँ के पुत्र का नाम बहादुर खाँ था |. वे बींणकार 
थे। दिल्‍ली के सैय्यद सफदर हुसैन कृत फारसी की पुस्तक.“कानून 
सितार? में यह वर्णन हैं कि बहादुर खाँ मसीत खां. के पुत्र थे- तथा एक 
उच्चकोटि के वीणकार थे। कुछ दिनों बाद उनके हाथ में तकलीफ 
होने के कारण उन्हें बीणा बजाना बंद कर देना पड़ा | श्रतः उन्होंने 
दिल्‍ली की बीबच्री जान को सितार पर वीणा की सभी चीजें सिखा 
दी । इस घराने के विषय में श्रागे कोई जानकारी नहीं मिलती । 
सितार का दूसरा मुख्य घराना है, सेनी घराना | ऐसा कहा जाता 
है कि तानसेन के द्वितीय पुत्र सूरतसेन के वंशज रहीमसेन थे। 
रहीमसेन के पुत्र अमृतसेन और निहालसेन थे। श्रमुतसेन छोटे थे 
और निहालसेन बड़े थे | अमृतसेन ने अपने पिता के अ्रतिरिक्त बढ़े भाई 
निहालसेन से भी संगीत की शिक्षा प्राप्त की थी। निहालसेन अपनी 
विद्वता के कारण खलीफा निहालसेन कहलाते थे | श्रमृतसेन के प्रमुख 
शिष्य थे श्रमीर खां ओर इनके शिष्य थे बरकत उलल्‍ला और इमदाद 
खां । इन दो शिष्यों की दो प_्रथक धाराये चल पड़ी | इमदाद खाँ के 
पुत्र और शिष्य थे स्व० इनायत खां | इनायत खां अपने समय के 
बहुत अच्छे सितारिये थे। इन्होंने सितार की बादन शैली को बहुत 
कुछ सुधारा और उसमें श्रावश्यकतानुसार गायकी का समावेश 
किया । इनकी मुत्यु कुछ ही वर्षों पूव हुई है | इनायत. खां के तीन 
शिष्य थे, प्रथम उन्हों के पत्र विलायत खां, दूसरे श्रूव तारा जोशी 
और तीसरे कलकत्ते के बिमल कान्त राय चौधरी | दूसरी ओर 
बरकत उल्ला के शिष्य हुये स्व० आशिक अली खां | आ्राशिक श्रली 
गाना गाते थे और अ्रपने जीवन के बहुत दिनों ब्राद उन्होंने सितार 
बजाना प्रारम्म किया था | उनके चार प्रमुख शिष्य हैं, अनवरी- बेगम, 
रसूलन वाई , कलकत्त के मुस्ताक अली और लखनऊ के गोपी नाथ 
गोस्वामी । गोस्वामी जी ने सब प्रथम आशिक अली खां से सितार 
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वादन सीखा किन्तु कुछ ही दिनों बाद उन्होंने बेला चजाना शुरू 
कर दिया और उच्च कोटि के बेला-वादक हुये | 

तीसरी श्रोर श्रमीर खां के बंशज अश्रब्दुल गनी थे। इनके शिष्य 
हैं लखनऊ के यूसुफ खां | 

इधर कुछ सरोद वादकों ने भी सितार सिखाना शुरू किया | इस 
दिशा में उल्लेखनीय नाम है,मैहर के उस्ताद अलाउद्दीन खाँ, स्व ०करामत 
उल्ला खां और स्त्र०सखावत हुसेन खां । अलाउद्दीन खां नृत्यकार पंडित 
उदय शंकर के छोटे भाई पंडित रवि शंकर को सितार की शिक्षा दी । 
आज उनकी गणना भारत के प्रमुख सितार वादकों में है। उनमें स्वर 
लगाव और आलाप चारी का ढंग विशेष है। उनकी वादन-शैली में 
सरोद और गायकी की छाप है| पन्डित रवि शंकर आज कल आकाश 
वाणी के दिल्‍ली केन्द्र में नियुक्त हैं । 

स्व० करामत उल्ला खां के छ; प्रमुख शिष्य थे। प्रयाग के स्व० 
गणेश प्रसाद द्विवेदी, गगन चन्द्र चदजी और मुनीम जो, उनके 
भान्जे लखनऊ के स्व० सखावत हुसैन खां, उनके पुत्र इश्तियाक 
अहमद और चुनने खां। गणेश प्रसाद द्विवेदी और चुनने खां को 
सितार, गगन चन्द्र चटजी ( गगन बाबू ) खखाबत हुसैन और 
इश्तियाक अहमद को सरोद तथा मुनीम जी को हारमोनियम बजाना 
सिखाया । गगन बाघषू ने कुछ दिनों बाद बेला बजाना प्रारम्भ 
किया, इसीलिये उनके बेला-बादन में सरोद की छाया यत्र-तन्न 
दिखाई पड़ती थी | शायद मुनीम जी ने पहले उनसे सरोद सीखा हो, 
किन्तु वे हार्मोनियम श्रच्छी बजाते थे तथा इसी क्षेत्र में उनका 
विशेष नाम था। सखावत हुसैन खां की मृत्यु कुछ ही दिन पूर्ष हुई है । 
उन्होंने अपने पुत्र इलियास खां को सितार की शिक्षा दी। वर्तमान 
सितार वादकों में बम्बई के श्रन्दुल हलीम. जाफर का महत्वपूर्ण स्थान 
है। कण और स्वर समुदायों की विविधता तथा तैयारी उनके सितार 
वादन की विशेषता है । _ 


पंचस अध्याय 
पाश्चात्य स्वरलिपि--पद्ध ति 

संगीत सदैव मुख्यतः क्रियात्मक रहा है। क्रियात्मक संगीत को 
शास्त्र के रूप में परिणत करने के लिये स्वरलिपि अथवा स्वरांकन- 
प्रणाली का प्रादुर्भांव हुआ । इसमें संगीत की और थुग की आवश्य- 
कतानुसार संवर्धन और परिवर्धन भी होते रहे | इतना ही नहीं 
प्रारम्भ से आज तक के समय में अनेक शैलियों का जन्म, विकास 
ओर हास हुआ | पत्येक नवीन शैली को अधिक पूर्ण बनाने का 
प्रयत्न किया गया और आज भी केवल भारतीय संगीत में ही नहीं 
वरन्‌ पाश्चात्य संगीत में भी वहां की स्व॒रलिपि-पद्धति को भ्रध्रिक पूर्ण, 
सरल और वैज्ञानिक बनाने के लिये प्रयत्न हो रहे हैं । जहाँ किसी देश 
का अथवा किसी काल का क्रियात्मक संगीत का पहुँचना लगभग अस- 
म्मव सा हे,वहाँ स््ररलिपि-पद्धति द्वारा क्रियात्मक संगीत का थोड़ा बहुत 
आभास अवश्य सी मिल सकता हे। दूसरे स्वरलिपि-पद्धति एक 
ओर जहां क्रियात्मक संगीत द्वारा नियन्त्रित होती है वहाँ दूसरी ओर 
क्रियात्मक संगीत के वाह्य रूप को अक्ष ण्य बनाने का प्रयत्न 
भी करती है। दक्षिण भारतीय संगीत इसका ज्वलन्त उदाहरण 
है 

प्रारम्भ से श्राजतक संसार के सम्पूर्ण स्वरलिपि पद्धतियों को 
चार मुख्य वर्गों में विभाजित किया जा सकता है | 

. (१) सोल्फा स्वरलिपि-पढ़ति (50]4 [च०६६८४०४ $8978(९॥0) 

(२) न्यूमस स्वरलिपि-पद्धति (ए८प०४४९४ 'च०६४८४०5 $78६6९॥१) 

(३) चीब्द् स्वरलिपि-पद्वति (006५॥ '०६क्र00 $ए8(९॥7) 

द्द ११रे 
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(४) स्टाफ स्वरलिपि-पद्धति (548 २०५४४४०॥ 3996४) 

संक्षेप में इन चारों पद्धतियों पर विचार कर लेना श्रप्रासंगिक 
न होगा। 

(१) सोलफा स्वरलिपि-पद्धति--सोल्फा का शाब्दिक अर्थ हे 
प और म | वाश्चांत्य देशों में प को 50] और म को 7 कहते हैं । 
इसलिये सोल्फा स्वरलिपि-पंद्धति का यह अर्थ हुआ कि वह पद्धति 
जिसमें स्वर नामों जैसे स, रे, ग, म श्रादि का प्रयोग होता हो । श्रतः 
उत्तर भारतीय स्वरांकन-पद्वति इसी भेणी में आती है। कुछ दिनों 
पूृव तक सोल्फा नोटेशन सिस्टम का प्रयोग पाश्चात्य देशों में होता 
था, किन्तु जत्र से स्टाफ नोटेशन का आगमन हुआ, यह पद्धति विलीन 
हो गई । भारतीय स्वरलिपि-पद्धति की विशेषताये' स्वयं सोल्फा 
पद्धति की विशेषताये कही जा सकती हैं। स्वरित, श्रनुदात्त स्वरों 
में लिखने को वैदिक पंद्धति इसी के अन्तर्गत आती है। इसका 
कारण यह है कि वैदिक काल में जब केवल तीन स्वर थे, उनका 
प्राचीन नाम डदात्त (ऊचा ), श्रनुदात (नीचा) और स्वरित 
( संमिश्र अर्थात बीच का ) था । मेरा तात्पर्य स्वर के किसी विशेष 
नाम से नहीं है | नाम कुछ भी रक्‍्खा जा संकता है। 

(२) न्‍्यूमस स्वरांइन पद्धति--इस पद्धति का जन्म मिश्र में 
श्रौर विकास यूरोप में हुआ । इसमें सोल्फा-पद्धति के समान स्वर 
नामों का प्रयोग नहों होता था, केवल गीत के शब्द प्रयोग 
किये जाते थे। शब्दों के ऊपर उनका काल-मान चिन्ह होता था। 
इन चिन्हों को दिखाने के लिये स्वल्प विराम (,). पूर्ण विराम (.) 
आदि चिन्हों का प्रयोग होता था। स्वल्प विराम अर्थात्‌ लघु एंक 
मात्रा और पूरा विराम अंथांत्‌ गुरू दो मात्रा प्रदशि'त करता था। 
एक मात्र में दो स्त्ररों को लिखमे के लिये उन पर -- इंस प्रकार का 
'चिंह लगा देते थे। साधारशंतंथा दी स्वरों के बीच के कालांतर 
समान माना जाता था। किस्तु स्वरों की ऊचाई अथवा निचाई के 
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लिये कोई विशेष चिन्ह न था। केवंल जो स्वर जितना 'ही अधिक 
ऊचा होता था, उसका संकेत-चिन्ह उस श्रक्षर से उतना ही 
ग्रधिक ऊच। होता था। इसके विपरीत जो स्वर छितेना ही 
नीचा होता था, उसका संकेत-चिन्ह उस श्रक्षर से उत्तना ही पास 
होता था। झतः र्त्रों की ऊचाई-निचाई केवल अक्षर और उसके 
संकेत-चिन्हों की दूरी पर श्राधारित थी | 

इस स्व॒रलिपि-पद्धति से यह लाभ अश्रवश्य हुआ कि क्रियात्मक 
संगीत को थोड़ा बहुत शास्त्र रू दिया जा सका और संगीत के 
विद्यार्थियों को नये गीत याद करने में कुछ सरलता प्राप्त हो सकी । 
किन्तु स्वरों के चिन्ह निश्चित न होने के कारण स्त्रयं रचियिता को 
कुछ दिनों बाद श्रपनी लिखी हुईं चीज पढ़ने में कठिनाई होती थी 
तथा दूसरे व्यक्ति अपनी-अश्रपनी रुचि श्रौर सुविधा के श्रनुसार उसमें 
परिवर्तन करते थे। फलस्वरूप इस स्वरांकन-पद्धति से कोई विशेष 
लाभ नहीं हश्रा । 

धीरे-धोरे सांस्कृतिक विकास के साथ-साथ संगीत का भी 
विकास हुआ | अ्रतः न्यूमूस स्व॒रांकन-पद्धति में संशोधन और परिवर्धन 
वांछनीय हो गया । अ्रतः स्टाफ स्व॒रांकन-पद्धति का प्रादु भाव हुआ । 

(३) चो व्ह स्व॒रलिपि-पद्धति--इस पद्धति का नामकरण 
इसके अविष्कारक फ्रान्स के चीव्ह नामक गणितश के आधार पर हुश्रा 
है। इन्होंने श्णवीं शताब्दी में इस नवीन स्वरलिपि-पद्धति की कल्पना 
की | इस पद्धति में उन्होंने गणित के अंकों का सहारा लिया। 
वरतंमान काल में भी इस पद्धति का प्रचलन फ्रांस के कुछ भागों में 
है| इस पद्धति से भी भारत अनभिश नहीं है। सामधेद की ऋतचाश्रों 
पर १, २, ३, ४, श्रादि अ्रंकों का प्रयोग मिलता है | मारतीय संगीत 
की कुछ प्राचीन पुस्तकों में इस पद्धति का प्रयोग मिलता है। ... 

(४) स्टाफ स्वरा कन-पंद वि--पीछे हम कह चुके है कि स्थफ 
स्वर्सकन-पद्धति का: मूंल न्यूमस स्वरलिपि-पद्धति-है । इसकी कर्मियों 
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को लोगों ने अनुभव किया और फलस्वरूप स्टाफ-पद्धति का जन्म 
हुआ । स्टाफ-पद्धति का वर्तमान रूप पिछली कई परिवर्तनों का परिणाम 
स्वरूप है | क्‍ 

सर्वप्रथम स्व॒रों की ऊँचाई (?|६८४) को निश्चित करने 
के लिए, न्यूमस चिन्हों पर एक रेखा खींची गई, जो मध्यम 
अर्थात्‌ ए (पाश्चात्य देशों में म को यफ़ कहते हैं ) की रेखा मानी 
गई | इसका उपयोग काफी दिनों तक हुआ, किन्तु पुनः इसकी 
अपूर्णता का श्रनुभव हुआ । इसलिये सर्वप्रथम एक रेखा (: श्रर्थात्‌ स 
की और तत्पश्चात्‌ दो और रेखाये' क्रमशः दो बार में जोड़ी गई । इस 
प्रकार कुल चार रेखाएँ हो गई । पहले इन रेखाश्नों को प्रथक रूप में 
प्रदशित करने के लिए काले और पीले रंग का प्रयोग होता था, 
किन्तु बाद में रंग के स्थान पर रेखाओं के सामने 7, 05, और 
(; लिखने लगे। अंत में एक और नवीन रेखा सम्मिलित कर 
आधुनिक स्टाफ स्वरलिपि-पद्धति का श्राविष्कार हुआ | 

पाश्चात्य संगीत के विकास में वहाँ के चचों का विशेष महत्व 
रहा है | अतः धामि क संगीत में सामूहिक-गायन, पारश्व॑-संगीत 
और व॒न्दवादन (070॥८8(72) का विशिष्ट स्थान ग्रहण करना 
स्वाभाविक था । समूह में स्त्री, पुरुष, बालक, बालिकाओं सभी का 
समावेश होता है श्रौर यह भी स्पष्ट है कि उनके स्वर एक दूसरे से 
पृथक होते हैं । इसलिए सभी प्रकार के कंठों की स्वरलिपि करने के 
लिये पाँच से छः और छ; से ग्यारह रेखाश्रों की कल्पना की गई। 
इस ग्यारह रेखाओं के नवीन रूप को ग्रेट स्टेव (5:९४ 5027८) 
या ग्रेट स्टाफ ((+८७६ $(2£0) की संज्ञा दी गई | 

ग्यारह समानान्तर रेखाओं की सहायता से तोनों सप्तकों और 
प्रत्येक प्रकार के कंठ-स्वरों को प्रदशित करने में सुविधा तो हो गई, 
किन्तु प्रत्येक बार ग्यारह रेखाये' खींचनी पड़ती थी | कभी-कभी जब 
केवल एक ही प्रकार के कंठ-सर्वरों को- प्रदर्शित करना होता दो 
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इसकी असुविधाओं का अधिक आ्राभास होता | श्रतः इसे संरल बनाने 
का प्रयत्न किया गया। ग्यारह रेखाश्रों के दो विभाग इस प्रकार 
किये गये कि प्रत्येक विभाग में पांच-पाँच रेखाये' आई और छठवीं 
रेखा दोनों विभागों में उमयनिष्ठ (00#97707) मानी गई । इन दो 
विभागों के दो सप्तक बन गये | श्रावश्यकतानुसार किसी भी सप्तक का 
प्रयोग केवल पाँच रेखा खींच कर हो सकता था। ऊपर से प्रथम सप्तक 
टू बिल श्रथवा जी क्लेफ ([५८४७]८ ०: 5 (]८४) कहलाया और दूसरा 
बास अ्रथवा यफ क्लेफ (32585 ०४ 7 ((]८९) कहलाया | दोनों की 
रचना में क्रमशः पाँच-पाँच रेखाये' खींचनी पड़ती थी और छठवीं 
रेखा जो मध्य सप्तक के स की होती थी आवश्यकता होने पर ही 
खींची जाती थी। दोनों सप्तकों में अन्तर प्रदर्शित करने के लिए 
रेखाओं के अंत में बाई ओर कुछ विशिष्ट चिन्ह बना देते थे, जिसे 
क्लेफ सिगनेचर (८०६ 89874&००८) कहते थे | इससे सुविधा यह 
हुई कि रेखाश्रों के ऊपर ट बिल अथवा बास क्लेफ लिखने की आवश्य- 
कता नहीं हुई । नीचे की तालिका से यह बात स्पष्ट हो जावेगी | 


स॒ रे ग मं पष॑ थे नी सां रे गं म॑ 





सानी धूप मग रे, सा नी ध्‌ प्‌ 

इस प्रकार हम देखते हैं कि इन 'रेखाश्रों पर स्वर लिखने के दो 
तरीके हैं, प्रथम तो किसी एक रेखा पर और दूसरे दो रेखाओं के 
बीच अण्डाकार आकृति बनाकर | श्रतः प्रत्येक रेखा का स्वर अपने 


'श्श्ध 


विछक्े रेखा के-स्वर से दो स्वर ऊँचा होता है, अर्थात्‌ टे बल क्लेफ 
में'नौचे से पहली रेखा:ग. की, दूसरी पंचम की, तीसरी निषाद की, 
चौथी तार सप्तक की रिषरम की और पांचवी रेखा तार सप्तक के 
मध्यम की होगी।: 





ट्रोविल कलेफ 

न हलक 
[3 
|. है |) 

स्‍्झु 

बास कलेफ 

उप: 
(  / 


का 

कभी-कभी एक तीसरे प्रकार के क्लेफ का प्रयोग होता है, जिसे 
(() क्लेफ कहते हैं। इसमें आवश्यकतान्‌ सार मध्य सा की रेखा 
अपना स्थान बदला करती है। इसीलिये इस क्लेफ को अ्रस्थिर 
कलेफ (77707 2076 ८]67) और उपयुक्त दो क्लेफों को स्थिर 
क्लेफ ((१5८0 ८८४) कहते हैं। सी क्लेफ में किसी भी रेखा 
को मध्य सा की रेखा मानी जा सकती है | इस तरह सी क्लेफ के 
पाँच प्रकार सम्मव है | ऊपर से प्रथम रेखा को सा मानने पर बेरी 
(8९४ 707८), दूसरी रेखा को सा मानने पर टेनर टोन (]'८४0४ 
"0०४८), तीसरी रेखा को सा मानने पर श्राल्टो (५॥]५०), चौथी रेखा 
पर सा मानने पर मेजो सापरानो (](९४2० 54907%70), तथा अंतिम 
रेखा पर मध्य सा मानने पर सापरानो टोन (5५07270 ''07८) की 
रखना होती हे।जब कभी 'सी? क्लेफ के किसी भी प्रकार को 
अदर्क्षित करना-होता है.तो पाँचों. रेखाशों पर बाई ओर दो. खड़ी 


श्र६ 


रेखा खीचते हैं श्रौर सा की रेखा पुर, एक विशिष्ट चिन्ह बनाते हैं । 
तथा जिस रेखा को 'सा” मानते हैं उस पर (मध्य का सा) ](00॥८ 
( लिख देते हैं। नीचे 'सी! क्लेफ के पाँचों प्रकारों की रूप रेखा दी 
जा रही है। 


बेरी ठोम 


टेनर टोन 
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आ्टो टोन 
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: मेज़ो खपरानों टोन 
रा 
-+ 
| | 
:3 कक 8 आआक न 
सपरानों 
| | 
___। 
हक! अर 
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स्बघर ओर उनके चिह्न 
स रे ग मं पे ध नी सां--भारतीय उच्चारित स्वर। 


700 २१८ १(९ 70 50 ,0 $ /00--प्श्चिमी उच्चारित स्वर | 
८ 70 85 ए 6 ०८& 8 ८--पश्चिमी लिखित स्वर | 

हम यह बता ही चुके हैं कि रवरों को ( शुद्ध हो श्रथवा विकृृत ) 
दिखाने के लिये अंडाकार चिन्ह का प्रयोग करते हैं। पश्चिमी 
देशों में भी उत्तरी भारत के समान स्वरों के तीन प्रकार माने जाते 
हैं, शुद्ध, कोमल और तीब्र। इन तीनों के निम्नलिखित चिन्ह है | 


शुद- (]३४५७८४) ०५८) १ 
कोमल--(7]80 १०५०)  £ 
तीब--(5॥४7० )१२०८०) य# 


१२१ 
ग्रावश्यकतानुसार उपयुक्त संकेत अ्रंडाकार स्वर के ऊपर लगा 
दिये जाते हैं , जैसे-- 





स॒ रे गपमंगमगग 

श्रगर किसी स्वर-रचना में जब किसी स्वर का एक ही रूप जैसे 
कोमल ग का प्रयोग होता है तो प्रत्येक बार उस स्वर-के चिन्ह,को लगाने 
की आवश्कता नहीं, केवल उस स्वर की रेखा पर क्लेफ-चिन्ह के 
पश्चात्‌ उसका चिन्ह बना देगे। फलस्वरूप तीनों सप्तक का वह 
स्वर विकृत श्रथवा शुद्ध माना जायेगा | इस प्रकार के चिन्ह को की 
सिगनेचर' (८८ए $5]274776) कहते हैं। उदाहरण के तौर पर 
अगर ग की रेखा पर कोमल का चिन्ह बना दे गे तो उस रचना का 
चिन्ह बना देगे तो उस रचना प्रत्येक गंधार कोमल माना 
जायेगा | अगर उसी स्वर-रचना में कहीं-कहीं शुद्ध ग'धार का प्रयोग 
होता है तो शुद्ध गधार के ऊपर शुद्ध माना जावेगा और शेष कोमल 
माने जावे गे | नीचे के उदाहरण से यह बात स्पष्ट हो जावेगी । 





ही ्य्मस ४८७22 >बऊ 


की सिगनेचर! स ग ध नी सां नी पनी ध पगम 


इस प्रकार हम देखते रे कि (६८ए 8ए700769) की सहायता 
से मारतीय रागों की स्वरलिपि इस पद्धति में सरलता से लिखी जा 
सकती है | 
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 कभीकमी किसी गीत अ्रथवा व॒ुन्दाबादन में उपयुक्त पाँच रेखाओं 
के स््ररों से अधिक स्तरों की आवश्यकता पड़ती है, जैसे--टे बिल 
क्लेफ में सा नी ध अथवा तार का पंचम। ऐसे समय में आवश्य- 
कतनुसार पाँच समानान्तर रेखाश्नों के ऊपर श्रथवा नीचे एक छोटी 
सी रेखा खींच लेते हैं और उस रेखा पर स्वर-चिन्ह बनाते हैं। 
इस नवीन छोटी रेखा को लेजर (८2८८ ॥४८) कहते हैं। 
उपर के चित्र में नीचे खींची हुई छोटी रेखा लेजर लाइन है । 

कण अथवा स्पश -स्वर--इसे 5740८6 0006 श्रथवा ॥७७90- 
2220779 कहते हैं | मूल स्वर पर आते समय किसी अन्य स्वर को 
स्पेश' करने की क्रिया को कण कहते हैं । अतः पाश्चात्य-पद्धति में 
कण-स्वर को मूल-स्त्र के पूर्व छोटे आकार में लिखते हैं और 
आवश्यकतानुसार कण-स्त्र की रेखा पर एक विशिष्ट प्रकार की 
आकृति बना देते हैं। उदाहरण के लिये अ्रंतिम चित्र देखो । कण 
तथा मूल स्वर के नोचे एक चंद्राकार बना देते हैं। जिस प्रकार उत्तर 
भारतीय संगीत में विभिन्‍न प्रकार के कण, खटका, मुक्की श्रादि का 
प्रयोग होता है, उसी प्रकार पश्चिमी संगीत में मी विभिन्‍न प्रकार 
के कण प्रयोग किये जाते हैं | 

प्रथम प्रकार के कण में स्पश-स्वर को मूल स्वर का आधा समय 
दिया जाता है । 
दूसरे प्रकार के कश को पासिंग नोट (2258972 ०१७) कहते 

हैं। इसमें कण-स्त॒र को स्पश मात्र करते हैं और उसे कम से कम 
समय देते हैं । इस प्रकार के कण में अधंचन्द्राकार की आवश्यकता 
को होती, किन्तु कण-स्वर के ऊपर की रेखा के सिरे को काट देते 

। 


तीसरे प्रकार के कण को टन ( ''प८४ ) कहते हैं | इसमें तीन 
स्वरों का कर प्रयोग किया जाता है। जिस स्वर पर इस कण को 
लगाना होता है उस पर इस प्रकार का आकार $ बना देते हैं | अगर 
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ग पर यह कण लगाया गया तो इसका. अथ होगा ग रे सारे | 
रन्‍फमनननकननझानन-+-+ा जन 


कभी-कभी इसी आकार को सीधा लगाते हैं जैसे $, तो कण उलट 
जाता है । गपर लगाने से रेग म गऔर रे पर लगाने से स रे ग॒ रे 
होगा | हनन मरी | २ 

कभी-कभी किसी स्वर पर इस कण का प्रयोग करते हैं और 
मूल-स्वर के दाहिने ओर एक बिन्दु रख देते हैं। बिन्दु का 
यह श्रथ' होगा कि पहले मूल स्वर उच्चारित हो और तत्पश्चात 
अन्य स्वर का प्रयोग हो | अत) ग पर इस कण का प्रयोग करने से 
उसका रूप गमग रे ग होगा ! यहाँ पर यह स्मरण करा देना 
आवश्यक होगा कि प्रत्येक कण का प्रयोग मूल-स्वर के मात्रे के अंदर 
होता है। 

विश्रांति (2405०)--इसका चिन्ह है >- अ्रथांत्‌ अध- 
चन्द्राकार के बीच में एक बिन्दु । जिस स्थान पर किसी सत्र अथवा 
ठहराव (२८४४) पर, इसका प्रयोग किया जाता है, तो उसे उसके 
निश्चित मात्रा तक लम्बा किया जाता है। जब विश्रान्ति (2207$6) 
का प्रयोग किसी स्वर पर किया जाता है तो उस स्वर को लम्बा करते 
हैं और जब्न किसी ठहराव (0१८४।) पर इसका प्रयोग होता है तो 
ठहराव के निश्चि मात्रे तक शाँत रहते हैं। जब इरूका प्रयोग 
रचना के अंत में किया जाता है तो यह अर्थ होता दे कि वह रचना 
अब समाप्त हो गई है। इस प्रकार यह तीन प्रकार से प्रयोग किया 
जा सकता है। 

विभाग--किसी भी रचना की प्रत्येक पंक्ति को कई निश्चित 
विभागों में विभक्त किया जाता है, जिसे बार (840) श्रथवा विभाग 
कहते हैं। विभाग स्टाफ में श्रर्थात्‌ पांचों रेखाश्रों के बीच में एक 
खड़ी रेखा द्वारा प्रदशित किया जाता है। कमी-कभी विभाग की 
रेखा के बीच में चार बिन्दु जैसे- : बना देते हैं। इसका यह श्रर्थ 
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होगा कि वह विभाग दुहराया जायेगा।जब खड़ी लकीर के दोनों 
झोर चार-चार बिदु रख दिये जायेगे तो दोनों और के विभाग 
दुहराये जावेगे। 


स्‍लर (5]प्८:--इसका चिन्ह अर्ध॑चन्द्राकार “ हैं । जिन 
स्वरों के ऊपर अथवा नीचे इस चिन्ह का क्रमशः प्रयोग होता है 
बे बेला के एक छड़ी में बजाये जाते हैं। उदाहरणाथथ गम प के ऊपर 
अथवा नीचे शअर्धचन्द्राकार का चिन्ह लगा देने से पाश्चात्य 
पद्वति में ये तीनों स्वर बेले के एक छड़ी में बजाये जावेगे 
किन्तु भारतीय पद्धति में इसका >> अर्थ मींड होगा | यह बात ध्यान 
रहे कि पाश्चात्य पद्धति में मींड ऐसी कोई वस्तु है ही नहीं | स्‍लर 
को लेंगाटो ([022८00) भी कहते हैं। 


विराम(१८४८)- पाश्चात्य संगीत में वुन्दवादन (097८//८5::2) 
का अ्रधिक महत्व होने की वजह से ठहराव की विशेष आ्रावश्यकता 
पड़ती है | इसका कारण यह है कि कमी वृन्दवादन के सभी वाद्यों 
को शॉत रहना पड़ता हैं तो कभी किसी एक वाद्य को अथवा 
कभी किसी दूसरे को | ठहराव की अवधि में भी अन्तर होना स्वभा- 
बिक है श्रतः मुख्य सात प्रकार के ठहराव माने गये हैँ । 


नाम मान 


(१) ब्रीव रेस्ट (877९ ८७६) ८; मात्रा 
(२) सेमी ब्रीव (5607 53/९ए८ ६८४८) ४ 
(३) मिनिम (माप ८५८) २ 
(४) क्राचेट (270८06६ ॥२८४) १ 
(४) क्वेयर ((१७०४ए८४ १८४८) क्‍ >म 
दे 


(६) सेमी क्वेयर रेस्ट (5200] (0०४ए८४ ९८७८) 5 
(9) डेमी सेमी क्वेयर([)607 56&यं (एप्श४ए८८ ९८४६४) टै 3 





पाश्चात्य संगीत के विषय में एक विशेष बात यह ध्यान रखने 
की है कि कहीं भी इस प्रकार का वर्णन नहीं मिलता कि क्राचेट एक 
मात्रे का होता हे अथवा मिनिम दो मात्राश्रों का होता है इत्यादि 
इत्यादि । कारण यह हैकि इन मात्राओं में पारस्परिक सम्बन्ध माना 
गया है श्रर्थात्‌ प्रत्येक मात्रा अपनी पिछली मात्रा से दूनी होती है, 
जैसे एक ब्रीव दो सेमी ब्रीव के, एक सेमी ब्रीव दो मिनिम के, एक 
मिनिम दो क्राचेट के, एक क्राचेट दो क्वेयर के, एक कक्‍्वेयर दो 
सेमी क्वेयर के, एक सेमी क्वेयर दो डेमी सेमी क्वेयर के और एक 
डेमी सेमी क्वेयर दो हेमी डेमी सेमी क्वेयर के | 


जब कभी किसी विराम के दाहिने ओर एक बिन्दु रख देते हैं 
तो इसका यह श्रर्थ होता है कि इस बिन्दु को उसके पहले के मात्रे का 
आधा मान प्राप्त हो जाता है श्रर्थात जब कभी चार मात्रे के विराम के 
दाहिने श्रोर एक बिन्दु रख दे गे तो इस बिन्दु का मान चार का आधा 
दो हो जावेगा। अ्रतः कुल का मान ४ + २८६ मात्राये' हो जावेगी | 
इसी प्रकार जब एक बिन्दु और रख दे गे तो इस बिन्दु का मान 
उसके पहले बिन्दु का आधा श्रर्थात एक हो जावेगी और कुल का 
मान ४+२+ १८७ मात्रायें हो जावेगी । इस प्रकार जैसे-जैसे बिन्दु 
की संख्या बढ़ाती जावेगी, कुल मान बढ़ता जावेगा और सीमान्त 
बिन्दु का मान पहले का आधा होगा। विष्णु दिग्रम्बर स्वरांकन- 
पद्धति में भी इसी विधि का प्रयोग होता है । 
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चार मात्रा 
बा * . ४४ बा... ड्डट ६ मात्राओं के 
दो मात्रा 
के कक ७० | $ 


कक 
पक सा साल 


चार+दो+एक » ७ मात्राश्रों के 


स्वर श्रोर उनका काल मान 


पाश्चात्य स्वरांकन पद्धति की मुख्य विशेषता यह है कि इसमें 
स्वर और उनका कालमान एक साथ चला करता ह । जिस प्रकार 
की क्रिया उत्तर भारतीय संगीत में सवप्रथम एक स्वर लिखते हैं श्र 
तत्पश्चात उसका कालमान नीचे दिखाते है, पाश्चात्य संगीत में 
नहीं होती है | वहाँ इन दोनों का अटूट सम्बन्ध रहता है। श्रतः 
स्वरों के कालमान-संकेत बर विचार करना आ्रावश्यक होगा। पीछे 
हम यह बता चुके हैं कि स्वर किसी रेखा के ऊपर श्रथवा दो रेखाशओरों 
के बीच में अण्डाकार आकृति द्वारा दिखाया जाता है। अ्रग्डाकार 
आकृति में हो थोड़ा सा परिवर्तन कर देने से कालमान में परिवर्तन 
हो जाता है। ' 
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संख्या अंग्रेजी अश्रमेरिकन ' चिन्ह मान भारतीय 
नाम नाम काल-मान 


१ व्रीव ॥0॥ दो सेमी बीव ८ मात्रा 
२ सेमी व्रीवः होल नोट दो मिनिम ४ ५ 
३ मिनिम हाफ नोट रत दौ क्राचेट २.५. 


४. क्राचेट क्वार्टर नोट रक्षा दो क्वेयर्स १ ,) 


दो सेमी क्वेयर ३ 


५ व्वेयर 3 नोट 
दो सेमी डेमी 


६ सेमी क्वेयर बह नोट क्वेयर बे 


क्वेयर सेमी क्वेयर 2 5 


दा द्वेमी डेमी पैर नोट 
सेमी व्वेयर 


७ डेमी सेमी. ३६ नोट ढ़ दो हेमी डेमी 


श्श्८ 


पाश्चात्य ताल-विभाग 


पाश्चात्य देशों में उत्तर भारतीय तालों के समान जिसमें 
निश्चित मात्रे, विभाग तथा बोल होते हैं, कोई वस्तु नहीं होती । 
लेकिन इसका यह मतलब नहीं है कि पाश्चात्य संगीत में ताल हैं ही 
नहीं । ताल हैं, किन्तु उनका रूप भारतीय तालों से बिल्कुल भिन्‍न 
है।न उनमें ठेके का कंभट होता है और न मात्राओ्रों का | तालों की 
संख्या भी मर्यादित होती है। नीचे उनके कुछ लक्षण संक्षेप में दिये 
जा रहे हैं । 

(१) पाश्चात्य तालों में किसी भी प्रकार का ठेका अ्रथवा बोल 
नहीं होता जैसा कि उत्तर भारतीय तालों में होता है | इसीलिये भार- 
तीय ताल उन लोगों के लिये विशेष कौतूहूल और आश्चर्य की 
वस्तु है । 

(२) पाश्चात्य किसी भी ताल में मात्राश्रों' की संख्या निश्चित 
नहीं होती है; किन्तु विभाग की मात्रायें निश्चित होती है । 

(३) किसी भी ताल के विभागों में मात्राओ्रों का सम होना अनिवार्य 
है | इसीलिये केवल एक ही विभाग (७५) को देखने से यह मालूम हो 
जाता है कि अ्रमुक गीत किस ताल में हे, क्‍यों कि अगर किसी बंधिश 
के प्रथम विभाग में चार मात्रायें हैं तो उसकी सभी विभागों में चार- 
चार मात्रायें होगी । 

(४) किसी भी ताल की जाति उसके विभाग की मात्राश्रों की 
संख्या के ऊपर निर्भर है, जैसे--दो मात्राओं वाला विभाग सिम्पिल 
डयूपल टाइम (5[777]6 00प906 7१07८) और तीन मात्राश्रों वाला 
विभाग सिम्पिल दि पल टाइम (3:77]6 ॥४96 ४6) कह- 
लाता दे । 

(४) पाश्चात्य ताल गीत-रचना से किसी भी प्रकार प्रथक नहीं 
किया जा सकता । इसका मुख्य कारण यह है कि पाश्चात्य तालों का 
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विकास गीत अथवा बंधिश-रचनां के अनुसार और उसके साथ- 
साथ हुआ है। इसके विपरीत हम भरतीय स'गीत में देखते हैं कि 
ताल गीत से बिल्कुल प्रथक किया जा सकता है, क्योंकि भारतीय 
कालों का विकास स्तरतंत्र रूप से हुआ है । 
सालों के प्रकार--पाश्चात्य ताल के मुख्य दो प्रकार हैं,सिम्पिल 

टाइम ($॥-7]८ 97० ) और कम्पाउन्ड टाइम (200%90०फाते 
'५॥7८) | सिम्पिल टाइम में प्रत्येक मात्रा बिन्दु-रहित और कम्पापन्ड 
टाइम में प्रत्येक मात्रा बिन्दुयुक्त होता है। पीछे हम यह बता चुके 
हैं कि किसी मात्रा-चिन्ह की दाँर ओर एक बिदु रख देने से बिदु 
का मान उस मात्रे का आथा हो जाता। इसीलिये सिम्पल टाश्म की 
प्रत्येक मात्रा ( 8220 ) दो, चार अथवा आठ भागों में विभक्त की जा 
सकती है, और कम्पाउन्द टाइम की प्रत्येक मात्रा (४०४६) तीन, छ$, 
नौ, बारह, पंद्रह आदि विभागों में विभक्त की जा सकती है । 

उपयुक्त दोनों प्रकार के तीन-तीन विभाग हो सकते हैं 

(अर) [0०७७०० 7१97८ (डयूपल टाइम) के प्रत्येक विभाग में 
दो-दो मात्राये (8८५६5) होती हैं । 

(ब) ५39॥० ॥५४8० (टिपल टाइम) के प्रत्येक विभाग में तीन- 
तीन मात्राये (86205) होती हैं | 

(स) (१७४०१:प७८० (क्वाड्पुल) के प्रत्येक विभाग में चार-चार 
मात्राये' होती हैं । ् 

पाश्चात्य संगीत की स्व॒रलिपिं पद्धति में तालों का स'केत भिन्न 
(77:3८078$) में होता है ,जेसे-३, छ $ रे इसे([१/४८ 882729/०7८) 
कहते हैं। ताल-स केत को (5६४६४) श्रर्थात्‌ रं खाश्रों के प्रारम्म होते 
ही, सप्तक-चिन्द (2]2£ 8804/77०) के बाद लिखते हैं। भिन्‍न 
के ऊपर की सख्या यह बताती है कि प्रत्येक विभाग (842) में 
कितानी मात्राये" हैं और नीचे कों सख्या यह बताती है कि प्रत्येक 
मात्रा का क्‍या मान है। मान निकांलने के लिये सेमी वीव में जो चार 


है 


| “कुक 0 


मात्राओं का होता है, भिन्‍न के नीचे की स रया:में को चार मात्ाहं 
का होता हे, भिन्‍न के नीचे की स ख्या से भाग देते हैं । जो अक 
भाग देने से ग्राता है, उसी कालमान की प्रधानता उस ताल में 
होती है और इसमें मिन्‍न के ऊपर की स ख्या से गुण कर देने से 
पूरे विभाग की मात्रा ज्ञात हो जाती है| उदाहरणार्थ ताल संकेत 
डे है तो इसका यह अर्थ होगा कि क्राचे2ट की जो एक मात्र 
के बरातर होता है, प्रधानता होगी। क्योंकि नीचे की सख्या 
से सेमी ब्रीव में भाग दे गे । नीचे की ओर स ख्या ४ है और सेमी 
दीब भी ४ मात्राश्रों के बराबर होती है। इसलिए ४ को ४ में माग 
देने से १ बार जायेगा। भिन्‍न के ऊपर की स ख्या दो है इसलिये 
प्रत्येक विभाग का मात्र १५८२ ८२ मात्रा होगी। इसी अकार 3 ताल- 
संकेत का यह ग्रथ होगा कि ताल में ४ ७३ मात्रा की प्रधानता है 
और प्रत्येक विभाग में ),८६ ८३ मात्राये हैं। ३ का यह अर्थ 
होगा कि क्राचेट अर्थात्‌ एक मात्रे की प्रधानता है और प्रत्येक विभाग 
११५४-८४ मात्राओं का है। इसे कामब टाइम ( (०/४७00/ 
(म्ा6 ) भी कहते हैं | यह भारतीय तीन वाल के समान है । 


अभी तक पाश्चात्य स्वरलिपि के लिखने की रीति पर प्रकाश 
डाला जा चुका है श्रत्र तीन ताल में बद्ध निम्नाकित स्व॒र-समुदाय 
को पाश्चात्य स्वरलिपि में लिख कर इसे समाप्त करे गे | 


| 
गाममपथधथ।प मप«+-। कं गमपम। ग रे सावन ४ 





३३१ 
परचात्य डाइटोनिक स्केल (9॥07८ इट्यटो 


पाश्चात्य स्वर सप्तक में मुख्य दो प्रकार के टोन--होल टोन 
और सेमी टोन (क।0)2 ॥006 3790 $८70व ६076 होने कौ वजह 
से यह डायटोनिक स्केल कहलाता है। “डाय! के श्रर्थ होते हैं “दो” 
प्रत्येक टोन के दो-दो उपविभाग हैं | होल टोन के उपविभाग हैं 
मेजर टोन और माइनर टोन (४६.0: ६076 27० (६४80: 
(070८ इसी प्रकार सेमी टोन के उपविभाग हैं, मेजर सेमी टोन 
और माइनर सेमी टोन ((०]0०7४ $९7 (0०76 2700 2(807 
$2॥77 +076) 


इन उपविभागों का नामकरण श्रुत्यान्तर श्रथांत दो खबरों के 
बीच का अन्तर के आधार पर हुआ है | मान लिग्रा सा की आनन्‍्दो- 
क्ञन संख्या २४० है और रेको २७० इसलिये स और रे की : 
व्यांतर १९६ ७ ४ होगी । इसी प्रकार अगर ग की आन्दोलन-संख्या 
३०० है तो रेऔर ग की श्र त्यांतर ३६६०० ६९ होगी । म की 
आन्दोलन संख्या ३३० है, इसलिये ग और म के बीच ३34 & ३६ 
को श्र्‌ त्यांतरर होगी। प की आन्दोलन-संख्या ३६० है, इसलिये म 
और प की श्र्‌ त्यांतर ३६१ ८ ह होगी | ध की आन्दोलन संख्या 
४०० है, इसलिये प और ध के बीच ४१३१ ८)० की अत्यांतर होगी 
नी की आन्दोलन संख्या ४४० है, इसलिये ध और नी के बीच 
ईंवै४० ८ की श्रत्यांतर होगी इसी प्रकार तार सा की आन्दोलन 
संख्या ४८० है,इसलिये नी और स के बीच ३६६ «८ ३४६ की खुत्यांतर 
होगी। यहाँ यह स्मरण करा देना आवश्यक होगा कि पाश्चात्य स्वर 
सप्तक में सात क्रे स्थान पर आठ स्वर होते हैं, और इस प्रकार ले तार: 
का सा भी मध्य सप्तक में जोड़ लिया जाता है | इक्लीलिये फारवॉत्य 
सप्तक को आाकटेत (00७४८) कहते हैं. जिसका क्र्य काठ होता है । 
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इन स्वरांतर अ्रथवा ग्रुणांतर को देखने से यह ज्ञात होता हे कि 
बाश्चात्य स्वर सप्तक में अर्थात डायटोनिक स्केल में 5, १» और 
३३६ का गुणांतर अथवा श्रुयांतर है। 

£ श्रुत्यांतर को मेजर टोन कहते हैं ।) 


5 कस होल टोन 
६ 99 9) माइनर टोन 9) 39) 
दे 39 99 सजर सेमी 9१ 9१ ] सेमी टोन 
५४४ .39 59 माइनर सेमी टोन ,, ,॥ / 


उपथु क्त स्वरांतर के श्राधार पर जो डायटोनिक स्केल के स्त्ररांतर 
थे, सब प्रथम एक हारमोनियम की रचना की गई | इसकी विशेषता 
यह थी कि अगर उसी स्वर को जिसके आधार पर प्यानों 
के सम्पूर्ण स्वरों की रचना हुई थी, षड़न मान कर बजाया 
जाता तो सभी स्वर सुरीले होते, किन्तु अगर उस स्वर के 
बजाय किसी भी दूसरे पदे' को सा मान कर बजाया जाता तो समी 
स्वर बेसुरे होते। इसका कारण यह था कि अगर रेको सा 
मानकर बजाया जाता तो ग रे हो जाता मर ग हो जाता 
इत्यादि इत्यादि। रे की आन्‍न्दोलन-संख्या २७० है और गकी 
३०० इसलिये जब्च रे सा हो गया और ग रे हो गया तो सा और 
रे का गुणाँतर श्रथवा भत्याँतर ३६३३ ५ १९ होती, जब्चन कि स और रे 
के बीच $ अत्यांतर होनी चाहिये थी । इस प्रकार से आपस के प्रत्येक 
दो स्वरों कै बीच का स्वरांतर कुछ से कुछ हो गया। अ्रतः हारमो- 
नियम की इस कमी को दूर करने का प्रयत्न किया गया क्‍योंकि एक 
हारमो नियम केवल एक ही स्त्रर को स मानकर बजाई जा सकती थी | 

विद्वानों ने पूरे आक्टेव (सप्तक)को बारह बराबर-बरात्रर भागों में 
आँट दिया । इससे आपस के प्रत्येक दो स्वरों का अ्रन्तर बराबर हो 
मया, अर्थात्‌ स से बितना ऊँचा कोमल रे, उतना ही ऊँचा कोमल 
रे से शुद्ध रे, उतना ही ऊँचा शुद्ध रे से कोमल ग इत्यादि इस्थादि | 
इस नवीन सप्तक को शक्‍्वली टेम्प्ट स्केल (20७४॥ए (८०79७९:८० 


श्रेरे 


5042८) की संज्ञा दी गई। इस प्रकार का स्वर-विभाजन आधुनिक 
प्यानों और हारमोनियम में प्रयोग होता है । 

इससे लाभ तो यह हुआ कि स्वरांतर बराबर होने के कारण 
किसी भी स्त्रर को षपड़ज मान कर बजाना सम्मव हो गया, किन्तु 
इसमें यह दोष आरा गया कि अब्र एक भी स्वर पूर्णतः सच्चे नहीं 
रहे | उदाहरणार्थ स और रे का स्वरांतर $ और रे और ग का स्वराॉ- 

६ के स्थान पर और कुछ हो गया। इस थोड़े से श्रन्तर को 
पाश्चात्य विद्वानों ने छ्म्य समझा और व्यवहार की दृष्टि से प्रत्येक 
स्वर को सा मान कर गाने की सुविधा को अधिक महत्व दिया | केवल 
ब्रनुभवी कान ही इस थोड़े से अंतर को पहचानने की क्षमता रखते 
हैं, इसोलिये हारमोनियम का जो कि श्रुतियों की दृष्टि से बिलकुल 
बेसुरी है, साधारण जनता में अधिक प्रचार है। 
»< +- १९ 

स्वर-स बाद (((009079970८)--दो या दो से श्रधिक ख्वरों 
को एक साथ उत्पन्न करने से जो भाव उत्पन्न होता है, उसे स्वर- 
संवाद कहते हैं। जत्न मेल खाने वाले दो या दो से अधिक स्वरों को 
एक साथ बजाते हैं तो शुभ स्रर-संवाद ([8८४707₹9) द्वोता है, 
और जब न मेल खाने वाले स्व॒रों को एक साथ बजाते हैं तो अशुम 
स्वर-संवाद उत्पन्न होता है| 

सरत्न स्वर-स बाद ( $]770]6 ।५४४707ए )--जब किसी 
गीत श्रथवा धुन को सजाने के लिये उसमें दो या दो से अ्रधिक मेल 
खाने वाले स्व॒रों को एक साथ बजाते हैं, तो उत्पन्न भाव को सरल 
स्वर-संबाद कहते हैं | 

काउटर प्वाइड दारमोनी ( (0प्रताढ ७०४८ मम 
४700ए9)--जब किसी गीत अ्रथवा धुन की सुन्दरता को बढ़ाने के 
लिये बघिश को दो या दो से अधिक मेल खाने वाले स्वरों को स 
मानकर एक साथ गाते अथवा बजाते हैं तो उस समय जो माव अ्रथवा 
मधुरता उत्पन्न होती है, उसे काउन्टर प्वाइन्ट द्वारमोनी कहते हैं | 


बठवाँ अध्याय 
मारतीय संड्रीत का संत्षिप्त इतिहास 


ंतीत की उत्पक्ति कब, केसे श्रौर किसके द्वारा हुई, अंधकार 
के गत में है। वास्तव में संगीत का इतिहास स्वय' मानव का 
इतिहास है । जैसे-जैसे मानव का श्राध्यात्मिक विकास होता गया, 
संगीत की भी उन्नति हुई। इसकी उत्पक्ति के विषय में श्रनेक 
विद्वानों ने श्रपने-अपने अनुमान लगाये हैं तथा अनेक किवंदतियां 
मी प्रचलित हैं, जिनमें संगीत की उत्पक्ति देवी-देवताश्ं से बताई गई 
हैं। इस प्रकार की मुख्य किवदंतियां सात हैं, किन्तु इनमें पारस्परिक 
विरोध की प्रचुरता हैं। अतः इनका श्राश्रय लेना व्यर्थ है । 
संगीत का सम्पूण इतिहास--प्रागैतिहासिक काल से ग्राज तक 
का समय, मुख्य तीनों भागों में विभाजित किया जा सकता है--- 
(१) प्राचीन काल--श्रादि काल से ८०० ई० तक का समय। 
(२) मध्य ऋकाल- ८०० ईसवी से १८०० ईसवी तक का समय । 
(३) आधुनिक काल-- १८०० ईसवी से श्राज तक का समय | 


फेन्क४४:मकत टू इड:३-बंककल 


. ब्राचीनं काल पुनः तीन विभागों में विभक्त किया जा सकता है, 
(ञ्र) वैदिक काल (ब) संदिग्ध काल और (स) भरत काल | नीचे हम 
इन पेर क्रमशः विचार करेंगे । 

(झ ) वैदिक काल--हस काल का प्रारम्भ श्रादिः काल से 
१००० ईसा पूर्व तक माना जाता है | इस काल में हिन्दू धर्म के 
चोरों बैदों की रचनों हुईं भ्रतः इसे वैदिक काल कहा गया। चारों 
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क्‍ १३५ | 

बेद में: पूरा. सामवेद संगीत पर आधारित हैं। उसके मंत्रों कां.पारठे 
स'गीतमय होता रहा है और आ्राज भी उसका कुछ अंश सुभने को 
मिल जाता है | 'सामंगायंन' में केवल तीन स्वर प्रयोग किये जाते 
थे, जिनका नाम स्त्ररित, उदत्त और अ्रनुदात था | उदात्त का अर्थ 
ऊँचा और अनुदात्त का नीचा स्वर था, किस्तु “स्वरित' के श्रर्थ में 
बड़ा मतभेद है | कही इसे उदात्त और अ्नुदात्त के बीच का स्वर, 
कहीं उदात्त से ऊँचे और कहीं अनुदात्त से नीचे का स्वर माना गया 
है | इसका श्रर्थ जो भी माना गया हो, किन्तु स्वरों की संख्या तीन 
होने के विषय में कोर मतभेद नहीं है| उदात्त को गंधार, श्रनुदात्त 
को षपड़ज और स्वरित को रिप्रम माना गया। नारदीय शिक्षा और 
वृहद्द शी में भी केवल तीन ही स्वरों का उल्लेख है । धीरे-धीरे स्वरों 
की स॒ झूया ३ से ४, ४ से ५, और ५ से ७ हुई | 


सर्व प्रथम ऋक प्रतिसाख्य ग्रन्थ ( ४०० ईसा पूर्व ) में चार 
सस्‍्व॒रों का वर्णन मिलता है | इसके. बाद स्वरों की संख्या ४, ५, 
और अ्रंत में ७ हुई | वैदिक काल में ही सात स्वर विकसित हो चुके 
ये। मान्दूकि शिक्षा का यह पंक्ति इसका प्रमाण है, “'सप्त रुत्रास्तु 
गीयन्ते सामभिः सामगैबु थैः?” | इतना ही नहीं बल्कि ग्रामों का भी जन्म 
हो चुका था | इस काल की श्रन्य ग्रन्थों में यत्र-तत्र॒ अनेक वाद्यों का 
उल्लेख मिलता है, जैसे-- दुभी, भू-दुदुम्मी, वानरपति, आंघाती 
कांड वीणा, वांरण्म, तूणव, बाकुर श्रादि | इन सब से यह सिद्ध होता 
है कि वैदिक काल में हीं सगीत का अ्रधिक .प्रचार हो चुका था | 
और स गीत॑-साधना बहुत कुछ ऊँची.उठ चुकी थीं | 
ह शव) स दरिग्ध काल--इस काल की अवधि १००० ईसा पूर्व 
से १ ईसवी तक है. | इसे स'दिस्ध काल संगीत की इप्टि से इसलिये 
कहा गया कि उस समय की .कोई भी अन्य देसी नहीं है. जिससे 
उस समय के संगीत का योड़ान्नहुत शान दो छके + केवश् इस काल 
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के कुछ उपनिषद मिलते हैं, बिनमें संगीत के विषय में थोड़ी सी 
सामग्री प्राप्त होती है 

छांदोग्य और बृहदारणयक उपनिषदों में साम गायन का उल्लेख 
मिलता हैं, तथा अनेक सगीत-वाद्यों के नाम भी मिलते हैं। महा- 
भारत में सप्त स्व॒रों और गंधार ग्राम का उल्लेख मिलता है। 'ऋक- 
प्रतिसांख्य? में सबंप्रथम स गीत-शास्त्र का नियमित रूप मिलता है, 
तीन स्थानों और सप्तसुरों आदि का वर्णन मिलता है | रामायण में 
विभिन्‍न प्रकार के वाद्यों तथा संगीत की उपमायों का उल्लेख मिलता 
है। इससे यह सिद्ध होता है कि संगीत का प्रचार बराबर चलता 
रहा | 

( स) भरत काल--इस काल की अ्रवधि १ ईसवी से ८०० 
६० तक है। इस काल की मुख्य विशेषता यह है कि जिप्त प्रकार 
आज कल राग-गायन प्रचलित है, उसी प्रकार उस काल में जाति- 
गायन प्रचलित थी | 

दूसरी विशेषत यह है कि सर्वप्रथम इसी काल में तीन ग्रामों 
बाईस श्रुतियों, सात स्वरों, अटठारह जातिश्रों, इक्‍्कीस मुझेनाश्रों 
आदि का वर्णन मिलता है। 

इस काल के निम्नलिखित मुख्य ग्रन्थ हैं | 

(१) “भरत का नादशास्त्र '--इस ग्रन्थ की रचना-काल 
के विषय में अ्रनेक मत हैं, किन्तु अधिकांश विद्वानों द्वारा इसका समय 
पांचवी शताब्दी माना जाता है | यह ग्रन्थ नाद्य के सम्बन्ध में लिखी 
गई थी, किन्तु २८ वँ, २६ और ३० वें अ्रध्यायों में सगीत सम्बन्धी 
विषयों पर प्रकाश डाला गया है| इससे यह सिद्ध होता है कि उस 
समय संगीत का संबन्ध नाथ से बहुत घनिष्ट हो गया था। नाथ शास्त्र 
के इन अध्यायों में निम्नलिखित सामग्रियां मिलती हैं ,-.. 

(क) भरत ने केवल मध्यम और पड़ज ग्राम का उल्लेख किया है। 

गंघार आम को पूर्णतया छोड़ दिया है | 
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(ख) पषड़ज ग्राम की सात और मध्यम ग्राम की. ग्यारह जातियाँ 
अर्थात्‌ कुल श्रट्ठारह जातियां मानी गई हैं। अटूठारह जातियों को 
पुनः दो भागों में विभाजित किया गया है, शुद्ध और विकृत | शुद्ध 
जातियां सात हैं ओर विकृत ग्यारह । इनमें पड़ज और मध्यम दोनों 
ग्रामों की शुद्ध और विकृृत जातियां मिली हुई हैं। 

'ग) “जाति” के दस लक्षण माने गये हैं,--प्रह, अंश, तार, 
मंद्र, न्यास, अपन्यास, अल्पत्व, बहुत्व, पाड़वत्व और ओड़वत्व । 

(घ) केवल काकली नी और अ्रंतर ग विक्ृत स्वर माने गये हैं। 

(च) वादी, संवादी, अनुवादी औ्रौर विवादी का वर्णान किया 
गया है । संवादी स्‍्वरों की दूरी नौ अथव्रा तेरह भ्रुतियों की तथा 
विवादी ब्रीस श्रुतियों की दूरी पर मानी गई है । 

(छ) स, म और प की चार-चार श्र्‌ तियाँ, ग और नी की दो- 
दो और रे तथा ध की तीन-तीन श्र तियाँ मानी गई हैं । 

(२) दक्षिला कृत दक्तिलम--इस ग्रन्थ को भी लगभग 
पाँचवी शताब्दी के आस-पास का माना जाता है । इसमें, 

(के ) भरत के नाद्र शास्त्र के विपरीत केवल गांधार ग्राम का 
उल्लेख है । 

( ख ) विवादी खबरों का अन्तर केवल दो श्रुतियाँ मानी गई हैं, 
किन्तु स वादी स्वरों की दूरी मरत के ही समान है। 

( ग) भरत की अ्रटठारह जातियां मान ली गई हैं। 

(३) मतंग मुनि कृति 'बुद्ददूदेशी --इस ग्रथ के समय के 
विषय में भी श्रनेक मत हैं । कुछ विद्वान इसे तीसरी शताब्दी का, 
कुछ चौथी शताब्दी का, कुछ पांचवी शताब्दी का और कुछ छठवीं 
शताब्दी का ग्रय मानते हैं। इस ग्रथ में निम्नलिखित सामग्रियां 
प्राप्त होती हैं । 
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( क ) संगीत के इतिहास में सर्वप्रथम इसी प्रस्थ में 'रागं” शब्द 
का प्रयोग किया गया है और श्राज़ राग का कितना मंहत्व है किसी 
से छिए। नहीं है। 


(ख ) इसमें ग्राम और मूछना का विस्तृत वर्णन तथा गांधारे 
ग्राम का उल्लेख किया गया है । 


( ग ) सामगायन के प्रारंभिक तीन स्त्ररों का वर्णुन है । 

( थ्‌ ) इसमें भी दात्तिल के समान स वादी स्वरों की दूरी नौ 
अथवा तेरह श्रुतियों पर तथा विवादी दो श्रुतियों की दूरी पर 
स्वीकार की गई है | 


( च ) इस पुस्तक में वशित जाति के दस लक्षण भरत के नाद्र 
शास्त्र के सहश हैं | 

( छ ) जाति के सात प्रकारों में राग-जाति भी एक प्रकार था | 

(४) नारद द्वारा लिखित 'नारदोय शिक्षा'--इस ग्रन्थ 
की रचना काल के विषय में विद्वानों के अनेक मत हैं। अ्रधिकांश 
विद्वान इसे दसवीं और बारहवों शताब्दी के बीच का मानते हैं। 
इसमें सात ग्राम रागों, जैसे--षाड़ व, पंचम, मध्यम, पड़ज़, साधा- 
रिता आ्रादि का उल्लेख है | 

इन ग्रन्थों के श्रतिरिक्त शिला-लेख, तामिल ग्रन्थ 'पारिपाइल' 
बौद्ध नाटक 'सिला पहिगारम! आ्रादि द्वारा इस काल के संगीत के 
विषय में जानकारी प्राप्त होती है | 


सध्य काल 

इस काल की अवधि ८ वीं शताब्दी से श्८ वीं शताब्दी तक है। 
इस काल को भी दो मुख्य उपविभागों में ब्रॉँया जा सकता है, (श्र) 
पूर्व" मध्य काल और (ब) उत्तम मध्य काल । श्रत्र इन दोनों विभागों 
पर क्रमश) विचार करे गे। 

(श्र) पूचे मध्य काल--यह काल ८वीं शताब्दी से १३वीं शताब्दी 
तक माना जाता है। इस समय की शारंगदेव कृति संगीत रत्नाकर! 
आर कवि विजयदेव कृत “गीत गोविन्द'से यह ज्ञात होता है कि जिस 
प्रकार आजकल राग-गायन प्रचलित है इसी प्रकार उस काल में प्रबन्ध 
गायन प्रचलित था | इसीलिये इस काल को प्रबन्ध काल भी कहते 
हैँ | नबीं शताब्दी से बारहवीं शताव्दी तक मारतवर्ष में संगीत की 
अच्छी उन्‍नति हुई । उसः समय की रियासतों में संगीत का और भी 
अधिक प्रचार और विकास हुआ । इसीलिये यह काल संगीत का 
स्वणं-युग कहा जाता है । ग्यारहवीं शताब्दी से मुसलमानों का 
आ्राक्रमण प्रारम्म हुआ और लगभग बारहवीं शताब्दी तक भारत 
के शासक हो . गये | उनकी सम्यता संस्कृति और संगीत -का प्रभाव 
भारतीय संगीत पर पड़ा | अ्रतः उत्तर मारतीय संगीत जिस पर 
उनका विशेष प्रभाव पड़ा, ८दक्षिणी संगीत से धीरे-धीरे प्रथक हो 
गया | संगीत की इस नबीन रूप का विकास अकबर के. राज्य-काल में 
विशेष रूप से हुआ | इस काल की निम्नलिखित संगीत सामग्रियाँ हैं। 

(१) संगीत मकर दू--हस ग्रन्थ के रचयिता नारद हैं। 
ऐसा मालम पड़ता है कि एक से अधिक नारद हुये, क्योंकि विभिन्‍न 
समय में नारद कृत विभिन्‍न पुस्तक मिलती हैं, जैसे . नारदीय शिक्षा 
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संगीत मकरन्द, नारदीय संहिता आदि । संगीत मकरन्द के समय के 
विषय में अनेक मत हैं। अधिकांश विद्वान इसे नवीं शताब्दी का 
मानते हैं । 

(क) रागों का स्त्री, पुरुष और नपु सक वर्गों में विभाजन सब 
प्रथम इसी पुस्तक में प्राप्त होता है। श्रतः यह ग्रंथ राग-रागिनीं 
पद्धति का आधार ग्रन्थ कहा जा सकता है । 

(ख) संगीत मकरन्द में केवल यही विभाजन ही नहीं वरन्‌ 
झन्य विभाजन भी मिलते हैं, जैसे--कंपन के आधार पर, समय के 
आधार पर शत्यादि इत्यादि | 


(२) गीत शोबविंद--इसकी रचना बारहवीं शताब्दी में जयदेव 
के द्वारा हुईं । जयदेव केवल कवि ही नहीं, गायक भी थे। इस 
पुस्तक में स्वरलिपि रहित संस्कृत में लिखे गये प्रबन्धों और गीतों का 
संग्रह है। अतः इनसे उस समय की रुगीत का ज्ञान नहीं हो सकता । 


(३) सगोत रश्ताकर--इस ग्रन्थ की रचना १३ वीं शताब्दी 
में शारंगदेब द्वारा हुई। यह ग्रन्थ केवल उत्तरी भारत की ही नहीं 
बरन्‌ दक्षिणी भारतीय संगीत का भी आ्राधार ग्रन्थ माना जाता है। 
इससे कुछ विद्वानों का श्रनुमान है कि अंथकार ने उत्तरी और दक्षिणी 
संगीत को एक में समन्वय करने की चेष्टा की | 


(क) इसमें शारंगदेव ने संवादी स्वर का अन्तर आठ अथवा 
बारह भ्रुतियों का माना है जब कि उनके पूर्व के भरत, दात्तिल और 
मतंग ने नौ अथवा तेरह'भ्रुतियों का श्रन्तर माना था । 

(ख) इसमें गांधार ग्राम का विस्तार पूव क वर्णन मिलता है । 

(ग) नारद के स्त्री, पुरुष, नपुसक राग विभाजन के साथ-साथ 
अन्य सिद्धांत भी स्वीकार किये गये है | 

(घ) शुद्ध और विकृृत कुल बारह स्वर माने गये हैं तथा मरत के 
समान १८ जातियाँ मानी गई है| जाति के तेरह लक्षण--ग्रह, 
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न्यास, श्रपन्यास, सम्यास, विन्यास, मन्द्र, तार, अल्पत्व, बह त्व 
श्रोड़वत्व, षाड़वत्व, श्रन्तर माग' बताये गये हैं। 

(च) प्रन्थकार के मतानुसार जातियों से ग्राम राग और ग्राम राग 
से श्रन्य राग उत्पन्न हुये | उन्होंने तीस ग्राम राग माने हैं । 

संगीत रत्नाकर के विपष्रय में बहुत बड़ी समस्या यह है कि उसे 
समभना बहुत कठिन है और श्रभी तक कोई भी व्यक्ति इसे ठीक 
प्रकार से नहीं समझ सका है । 


उत्तर मध्य काल--इस काल का प्रारम्भ १३ वीं शताब्दी के 
थाद से १८ वीं शताब्दी तक माना जाता है। इस काल में फारस और 
उत्तर भारतीय संगीत का मिश्रित स्वरूप भमली भांति विकसित हुआ । 
अ्रतः इसे चिकास काल भी कहा जाने लगा । मुसलमानों का प्रभाव 
विशेषकर उत्तर भारत में रहा, इसलिये उत्तर भारतीय संगीत में 
कर्नाटक संगीत की तुलना में फारस के संगीत का बहुत श्रश्रिक प्रभाव 
पड़ा । अधिकांश मुसलमान राजाओं को संगीत से विशेष प्रेम था, 
अतः उन लोगों ने अपने दरबार में संगीतजों को श्राश्रय दिया। 

अलाउद्दीन (१२६६-१३१६) के शासन काल में अ्रमीर खुसरों 
नामक संगीत विद्वान हुये | कहा जाता है कि उन्होंने वाद्यों में तबला 
ओऔर सितार, रागों में साजगिरि, सरपदा, जिल्फ श्रादि, गीतों के 
प्रकार में कब्वाली और तराना तथा ताल में भूमरा, सूल, श्राह़ा 
चारताल आदि का आविष्कार किया। दक्षिण के संगीतश गोपाल 
नायक और श्रमीर खुसरों के बीच गायन प्रतियोगिता हुई थी । 

इस काल की सव प्रथम पुस्तक लोचन कृत 'राग-तर गणी! 
है । इसका रचना-काल पन्द्रहवीं शताब्दी का पूर्वाष माना जाता है। 
इसके अन्‌ सार शुद्ध थाट काफ़ी है। इसकौ मुख्य विशेषता यह हैं 
कि सम्पूर्ण रागों को कुल बारह थाटों श्रथंवा मेलों में विभाजित 
किया गया है । आधुनिक थाट-राग वगी करण का बीजारोपण 
(राग तर गणी” द्वारा हुआ, ऐसा लोगों का विश्वास है। 


. कहिलिनाथ एक प्रसिद संगीतश था । राग-रागिनी वगी करण का' 
एक मत इन्हीं के नाम पर आधारित है | इसी बीच मक्ति-आन्दोलंन 
चल पड़ी जिससे भमजन,कोत॑न द्वारा संगोत का विशेष प्रचार हुआ | 

अकबर ( १५४६-१६०४ ) के शासन काल में संगीत की बहुत 
उन्नति हुईं। उस समय की संगीत मिश्रित थी। अकबर स्वय' 
बड़ा संगीत प्रेमी था। आइने-अकबरी के अन सार अ्रकबर के 
दरबार में छत्तीस स गीतज्ञ थे, जैसे-नायक बैजु, तान तरंग, गोपाल, 
तानसेन आदि | इनमें तानसेन मुख्य था। मुसलमान होने के पूव' 
तानसेन का नाम तन्‍ना मिश्र था। तानसेन की वश और शिष्य- 
परम्परा सैनी घराना कह लाई। तानसेन ने अनेक रागों की रचना 
की जैसे--दरबारी कान्हड़ा, मियां की सारग, मियाँ मल्हार 
अ्रादि। आज भी तानसेन के बनाये हुये बहुत से श्रूपद 
मिलते हैं | अकबर के समकालीन ग्वालियर के राजा मानसि' ह 
तोमर से ग्वालियर घराना प्रारम्भ हुआ | तुलसीदास, सूरदास, मीरा 
बाई आदि भक्त कवियों और कवियित्रियों के द्वारा बनता में संगीत 
का प्रचार बढ़ा । इसी समय दाक्षिण के सगीतज्ञ पुडरीक विट्ठल 
ने चार ग्रथों की रचना की, राग माला, राग म जरी, सद्वाग चंद्रोदय 
और नत न निर्णय । 

. जअद्दांगीर (१६०४-१६२७) के द्रबार में भी कई सगीतज्ञ थे 
जैसे--ब्िलास खाँ, छतर खां, मकक्‍्खू आदि | १६१० में दक्षिण के 
विद्वान पंडित सोमनाथ ने 'राग विबोध' पुस्तक लिखा । इसमें भी 
उत्तरी. और दक्षिणी संगीत को एक में समन्बित करने का प्रयत्न 
किया गया है १६२४ में प'० दामोदर मिश्र द्वारा 'सगीत दप'ण? 
लिखी. गई । ह 

शाहजदां (१६२७--६६४८) के दरबारी स्रगीतज्ों के नाप्त 
निम्नलिखित हैं,-..-दिरिंग ज़ाँ और ताल खाँ जिन्हें शाहजहाँ द्वास 

'मुण समुद्र” की उपाधि मिली, बअगनन्ाश्न जिन्हें: 'कविराज़! की. उपाधि: 
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मिली, और तानसेन के दामाद “विज्ञास साँ | ज्ञाल खां तानसेन के. 
पुत्र थे । 
सगीत पारिजात--१६४० ६० में परिडत अरहोबल द्वारा 
लिखी गई | दीनानाथ ने फारसी में इसका अनुबाद किया | ः 

(क) ऐसा मालम पड़ता है कि परिडत अ्रहोबल ने २६ विकृंत 
स्रों के नाम तो दिये हैं किन्तु राग अध्याय में कई स्वर छोड़ दिये 
हैं, लेकिन ऐसी बात नहीं है क्योंकि उस समय एक ही स्वर के लिये 
दो या दो से अधिक नाम थे | 

(ख) इस ग्रन्थ में प्रथम बार वीणा के तार पर बारहों स्वर की 
स्थापना की गई है | 

(ग) संगीत पारिजात का शुद्ध सप्तक उत्तरी भारत के काफी थाट 
के और दक्षिणी भारत के खरहर प्रिया के सहृश्य था | 

लगमग इसी समय द्वद्य नारायण देव द्वारा हृदथ कोतक और 
हृदय प्रकाश ग्रन्थ लिखे गये । 

औरंगजेब (१६५८--१७०७) संगीत का कट्टर विरोधी था। 
उसने संगीत को जड़ से उखाड़ फरेकमे का मरसक प्रयत्न किया। 
संगीतज्ञों के वाद्य जला दिये गये और उन्हें सगीत छोड़ देने के 
लिये बाध्य किया गया । जिन लोगों ने सम्राट के भय से संगीत 
छोड दिया, उन्हें राज्य की ओर से पेन्शिन दी गई | औरंगजेब ने 
यह कहा कि संगीत को इतनी गहराई में गाड़ दो कि उसकी आवाज 
फिर कभी न सुनाई दे । फ़िर भी और गजेब ,के क्रूर श्रत्याचार 
इसे पूण तया नहीं रोक सकी । इसी काल में कुछ संगीत ग्रंथों की 
रचना हुई, जैसे-- 

चतुद्‌ रड प्रकाशिका--१६६० ई० में दक्षिण के सगीतश्ञ 
व्यंकय्मुली द्वारा लिखा गया । उन्होंने यह सिद्ध किया कि उस समय 
के स्वर सप्तक में अधिक से अधिक ७२ थाटों की उत्पक्ति हो सकती 
है तथा एक थाट से कुल ४८४ राग उत्पन्न हो सकते हैं। यद्यपि 


१४४ 


ग्रंथकार ने एक सप्तक में १२ स्वर माने हैं, कित्तु एक स्वर के कई 
नाम भी स्वीकार किये हैं | 

भाव भदः ने तीन ग्रंथ लिखे, अ्रनूप सगीत रक्तताकर, अनूप और 
बिलास तथा अ्नुपांकुश । प्रथम पुस्तक में ग्रंथकार ने एमस्त रागीं को 
२० थाट श्रथवा मेल मे बांदा है | 

मोहस्मद शाद्द रगीले (१७१६--१७४८) स्वयं संगीत के 
प्रेमी थे तथा उनके दरबार मे सदारंग और अ्रदारग दो प्रपुख 
गायक थे जिनके ख्याल आज भी प्रचुरता से प्रचलित हैं। लगभग 
इसी समय शोरी मियाँ ने टप्पे का आविष्कार किया | 

अ्ट्ठारहवों शताब्दी के उत्तरांद्व में मुसलमानों का राज्य धीरे- 
धीरे समाप्त होने लगा और भ्रंग्रेजों का प्रभुत्व बढ़ने लगा। केवल 
रियासतों में संगीत की साधना चलती रहो | श्री निवास कृत “राग 
तत्व विधोध!' इसी समय का है और इसी काल में त्रिबट, गजल, 
तराना आदि का प्रचार हुआ । 


आधुनिक काल 


.. १८०० इसवी से आज तक का समय अधुनिक काल के अंतर्गत 

आता है। इसे पुनः दो भागों में बाँठ जा सकता है, १८०० से १६०० 
तक और १६०० से आज तक का समय । 

भारतवष में फ्रान्सिसी, डच, पुठंगीज, अंगरेज आदि आये, 
किन्तु अंगरेजों ने ही धीरे-धीरे लगभग सम्पूर्ण भारत पर आधिपत्य 
जमा लिया | उनका मुख्य ध्येय भारत पर शासन करना था, इस- 
लिये उनसे संगीत को आश्रय देना श्रथवा उसके प्रचार करने की 
आशा करना व्यर्थ है । उस समय सगीत-दीपक कुछ रियासतों में 
हवाओं का ककोरा सहते हुये किसी प्रकार जल रहा था | दूसरी ओर 
सगीतज्ञों की भी कमी हो गई थी। वे केवल अपने संबंधियों की बढ़े 
मुश्किल से बताते थे। अन्य किसी बाहर का उनसे सीखना लगभग 
असम्भव था | धीरे-धीरे संगीत समाज की कुलटा ह्लियों के हाथ जा 
पड़ी | समाज ऐसे व्यक्तियों से घृणा करता ही था, संगीत से भी 
धृणा करने लगा। संगीत अमोद-प्रमोद का साधन हो गया और 
सभ्य समाज में केवल स गीत का नाम लेना पाप समझा जाने लगा। 
जहां समाज के अधिकांश लोग स गीत से घृणा करते थे, वहाँ स गीत 
के कुछ पोषकों का भी प्रादुभांव हुआ । 

(क) सन्‌ श्य१३ में पटना के मुदहम्मद्‌ रजा ने 'नगमाते 
आसफ़ो नामक पुस्तक लिखा जिसमें उन्होंने तत्कालीन राग-रागिनी 
पद्धति के चार मतों ( शिव, कल्लिनाथ, भरत और हनुमत. मत) 
का खंडन किया और अपना एक नत्रीन मत छः राग: छत्तीस रागि- 
नियों. का बनाया । ! 

उनके पुस्तक की दूसरी विशेषता यह थी कि उसमें काफी थाट 
के स्थान-पर बिलातबत को शुद्ध थार माना मया। 
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(ख) जयपुर के राजा प्रताप सिंह देव ने 'लगौत सार! नामक 
पुस्तक लिखी, जिसमें उन्होंने भी शुद्ध थाट बिलावल माना | 

(ग) कृष्णानन्द व्यास ने 'सगीत राग कट्पद्र म' में उस समय 
के प्रचलित अ्र्‌ पद, ख्याल आदि का संग्रह किया, किन्तु बिना स्वर- 
लिपि के केवल शब्द बेकार हुये । 

(घ) बंगाल के सर सौरेन्द्र मोहन टैगोर ने उन्‍नीसवीं शताब्दी के 
उत्तराध में 'यूनिबस ल हिस्ट्री श्राफ म्यूजिक पुस्तक लिखी । 
इसमें उन्होंने राग-रागिनी पद्धति स्वीकार किया। 

१६०० के बाद श्रर्थात्‌ बीसवीं शताब्दी के प्रारंभ से ही संगीत 
का प्रचार और प्रसार होने लगा | इसका मुख्य श्रेय स्व० प० विष्णु 
दिगम्बर पलुस्कर और विष्णु नारायण भातखंडे को प्राप्त होता है। 
जिस प्रकार संगीत के मुख्य दो »ग है, क्रियात्मक और शास्त्र, उसी 
प्रकार पंडित विष्णु दिगम्बर के तथा भातखरण्डे एक ही उद्द श्य 
प्राप्ति के दो पथ-प्रदर्शक हैं। श्राकाशवाणी (रेडियो) और चलचित्र 
(सिनेमा) द्वारा भी संगीत का काफी प्रचार हुआ । भारत की स्वतंत्रता 
के पश्चात संगीत के प्रचार और प्रसार में ग्राकाशवाणी का विशेष 
हाथ रहा है। ग्राकाशवाणी के स्‍तर को बढ़ाने के लिये उसमें भाग 
लेने वाले कलाकारों की ध्वनि-परीक्षा सरकार द्वारा नियुक्त संगीतज्ञों 
की मडली अखिल भारतवर्ष में लेती है और कलाकारों की भ्रंणी 
तथा उनका पारिश्रमिक निर्धारित करती है। आकाशवाणी प्रतिवर्ष 
एक स गीत प्रतियोगिता और एक बुहद संगीत सम्मेलन आयोजित 
करती है। सम्मेलन में संगीत संबंधी विवाद ग्रस्त विषयों पर 
भी विचार-विमष होता है| संगीत नाथक अकादमी स्थापित किया 
गया और उच्च संगीत-शिक्षा के लिये योग्य विद्यार्थियों को २४० ६० 
प्रति माह ज्ञात्रवृत्ति दियां गया । प्रति शनिवार को साढ़े नौ बजे 
रात्रि से ग्यारह बजे रात्रि तक तथा प्रति रविधार को सवा नौ बजे 
दिन से दस बजे दिन तक भारत के प्रमुख सगीतशों का क्रमशः 
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प्रत्यक्ष गायन तथा श्रग्रत्यज्ञ गायन (रेकाष्ट ). होता है। प्रति वर्ष 
गणतंत्र भारत के समापति चार प्रौढ़ संगीतज्ञों को अलग-अलग एक 
हजार रुपया और एक काश्मीरी शाल देकर सम्मानित करते हैं। 
अ्राकाशवाणी ने केवल शास्त्रीय संगीत का ही नहीं वरन्‌ लोक स गीत, 
भजन आदि को भी बहुत कुछ ,प्रेत्साहन दिया | विभिन्‍न केन्द्रों में 
गीत और भजन के रेकाड तैयार किये गये | दूसरी ओर चलचित्र 
संगीत ने शास््रीय संगीत का विशेष प्रचार तो नहीं किया किन्तु 
भारत के प्रत्येक व्यक्ति के कान में संगीत का थोड़ा अंश अ्रवश्य 
पहुँचा दिया | 

जनता की ओर से कई स्थानों पर संगीत-सम्गेलनन अयोजित 
किये गये । उल्लेखनीय नाम है, प्रयाग, लखनऊ, कानपुर, बनारस, 
गोंडा, बम्ब्रई, कलकत्ता, आआ्रादि | प्रयाग में एक वर्ष प्रयाग संगीत 
समिति की ओर से और दूसरे वष्॒ प्रयाग विश्वविद्यालय की ओर से 
संगीत-सम्मेलन अयोजित की जाती हे । इधर कई वर्षों से प्रयाग 
विश्वविद्यालय सम्मेलन न कर के जनता को निराश कर रही है । 

इस समय देश भर में अनेक संगीत-संस्थायें हैं जो संगीत की 
शिक्षा दे रही है, जैसे--प्रयाग संगीत समिति इलाहाबाद, मैरिस 
म्यूजिक कालेज लखनऊ, संगीत समाज कानपुर, गांधव॑ महाविद्या- 
लय पूना, स्कूल आफ इन्डियन म्यूजिक अम्बई, स्कूल श्राफ इन्डियन 
म्यूजिक बड़ौदा, म्यूजिक कालेज़ कलकत्ता, लूकर गंज संगीत विद्या- 
लय इलाहाबाद, शंकर संगीत विश्रालय ग्वालियर, व्यास संगीत 
विद्यालव बम्बई, माधव संगीत विद्यालय ग्वालियर आदि-श्रादि | 
भारतवर्ष के सम्पूर्ण हाई स्कूल, इन्टरमीडियेट तथा अन्य परीक्षाओं 
में संगीत एक वैकल्पिक (07007%2 विषय हो गया है'। इसके 
अतिरित्त इलाहाबाद, ( केवल लड़कियों के लिये ) पटना,बनारस, 
आगरा, नागपुर, काश्मीर, प जाब; बड़ौदा विश्वविद्यालयों" के बी० 
ए० के पांठयक्रम में संगीत का संमावेश हो गया है। इचर सगीत 


"शरण 


-की बहुत सी पुस्तक शात्र और क्रियात्मक दोनों पर लिखी गई। 
उनमें से मुख्य हैं,-.. 

(१) मारिफुन्नगमात ( तीन भाग )-ठाकुर नवाब अली खां 
लखनऊ । 

(२) संगीत कौमुदी ( तीन भाग )--विक्रमादित्य सिंह निगम, 
लखनऊ । 

(३) संगीत शात्र ( दो भाग )--महैश नारायण सक्सेना, 
इलाहाबाद । 

(४) संगीत शास्त्र दप ण---श्रीमती शान्ति भ्रीखंडे | 

(४) संगीत शास्र दर्शन--गांधव मद्ाविद्यालय म डल, प्रयाग | 

(६) राग विज्ञान ( पांच माग )--वी० एन० पटवर्धन, पूना | 

(७) सरल वाइलिन परिचय ( दो भाग )--जी० एन० गोस्वामी, 
लखनऊ | 

(८) व्यास कृति ( चार भाग )--शंकर गणेश व्यास, अम्बई | 

(६) स गीत शास्र ( चार भाग )--मेरिस कालेज, लखनऊ 

(१०) आवाज सुरीली कैसे करे --यल० एन० गग॑, हाथरस । 
(११) तबला शास्त्र--मधुकर गणेश गोडबोले | 

इनके अतिरिक्तअंग्रेजी में मी संगीत की कुछ पुस्तक प्रकाशित हुई 
हैं। संगीत की कुछ मासिक पत्रिकायें पिछले कई वर्षों से जनता की 
सेवा कर रहीं हैं, जसे अम्बई से 'खगीत कला ब्रिहार' श्रोर हाथरस 
से संगीत । कुछ दिनों पूर्व फांसी से 'संगीत लहरी” नामक पत्रिका 
भी चलती रही, किन्तु अब उसका प्रकाशन बन्द हो गया है| हाथरस 
से प्रकाशित मासिक पत्रिका संगीत जगत की लगमग बीस वर्ष 
से सेवा करती आरा रही है। इसी. प्रकार संगीत कला बिहार' लग- 
भग आठ वष में प्रकाशित हो रहो है | “संगीत कार्यालय” हाथरस 
की विशेषता यह रही है कि वहां/से मासिक पत्रिकाके साथ-साथ 
संगीत: की प्राचीन पुस्तकों के अनुवाद तथा संगीत . की अन्य उप- 
योगी पुस्तकों का प्रकाशन: भी हो रहा है । कि 


विष्णु दिगम्बर पलुस्‍्कर 


विष्णु दिगंबर जी का जन्म कुरुन्दवाड़ रियासत में. सन्‌ 
श्टूछजर की श्रावण पूरणि।मा को हुआ | इनके पिता श्री दिगम्बर 
गोपाल का एक अच्छे हरि-कीत नकार थे । श्री विष्यु दिगम्बर एक 
प्रतिभाशाली छात्र थे, किन्तु अभाग्यवश आतिशबाजी से उनकी नव- 
ज्योति क्षीण हो गई जिससे उन्हें अ्रध्ययन छोड़ देना पड़ा। परन्तु 
कौन जानता था कि इस दुध टना में शास्त्रीय संगीत का उज्जवल 
भविष्य छिपा है। कोई उद्योग-धन्धा के योग्य न होने के कारण 
श्री दिगंबर जी को मिरज रियासत के संगीताचाय॑ पशिडत बाल कृष्ण 
बुआ के पास संगीत सीखने के लिए भेज दिया गया । रियासत के 
तत्कालीन महाराजा इनकी प्रतिभा से प्रभावित होकर इन्हें अपने 
ग्राश्रय में रख लिया | 


पक हृदय-विदार क घटना--एक कथा है कि सार्वजनिक सभा 
में रियासत के सभी प्रतिष्ठित ब्यक्ति निमन्त्रि किये गये जिनमें से 
विष्णु दिगम्बर जी भी एक थे | परन्तु सभा में दिगम्बर जी के गुरू 
को नहीं निमन्त्रित किया गया | दिगम्बर जी ने जब इसका कारण 
जानना चाहा तो लोगों से यह उत्तर मिला, कि ““वंह तो गयवैये हैं । 
उनको बुलाने की क्‍या जरूरत ??” यह वाक्य विष्णु जी के हृदय 
में तीर की भांति चुभ गया और वे सोचने लगे कि सभ्य समाज में 
सगीतशों की यह दशा ! उनके कठिन परिश्रम का यह अभ्रपमांन ? 
यह सोच, श्री विष्णु दिगम्बर ने उसी क्षण स्रगीतशों की दयनोय 
स्थिति को सुधारने एवं संगीत को. शिष्ट समाज़ :में स्थापित करने 
का अ्रत लिया और. रियासत के सारे खुल को ठुकराःकर वहाँ से चल 
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पड़े | चलते समय उनके पास केवल एक लोटा और कम्बनल था । 
विष्णु जी शअ्रनेक स्थानों में धूम-चुम कर अ्रपनी कला द्वारा जनता को 
वास्तविक संगीत का रसास्वादन कराते रहे। इसी यात्रा में उन्हें 
जुनागढ़ के गिरिनार पव त पर एक बैरागी सगीतज्ञ के दश न हुए । 
उन्हीं बैरागी के आदेशान्‌ सार विष्णु जी पंजाब की ओर बढ़े और वहां 
उन्होंने अपने प्रभावशाली एवं सुमधुर कंठ द्वारा जनता के दृदय 
पर विजय प्राप्त की । ५ मई सन्‌ १६०१ को लाहोर में गांधव महा- 
विद्यालय की स्थापना की परन्तु आथि क समस्या उन्हें चिंतित किये 
रही | इसी बीच उनको काश्मीर के तत्कालीन महाराजा का निम त्रण 
मिला । काश्मीर नरेश विष्णु जी के गायन से बहुत प्रभावित हुए, 
उन्होंने गांधव' महाविद्यालय की श्राथिक कठिनाइयों का निवारण 
करने का वचन दिया। 


बम्वई में सगीत विद्यालय की स्थापना--लाहौर के 
पश्चात्‌ उन्होंने बम्बई तथा नासिक में संगीत विद्यालयों की स्थापना 
की । सन्‌ १६०२ में बम्बई में पंडित जी द्वारा स्थापित किया हुश्रा 
विद्यालय बन्द हो गया, परन्तु उनके स्वर्गारोहणु के पश्चात्‌ उनके 
शिष्यों तथा अ्रन्य संगीत प्रेमियों ने गांधव महाविद्यालय म डल की 
स्थापना की | इस समय मंडल के अन्तग त &० संस्थाये कार्य 
क्र रही हैं | मंडल की और से 'स'गीत कला बिहार! नामक 
मासिक पत्रिका भी प्रकाशित होती है। श्री दिगम्बर के मुख्य शिष्यों में 
संगीत मात ड़ प० श्रोंकार नाथ ठाकुर, श्री बी० ए० कुशालकर, श्री 
तारायण राव व्यास, १० बिनायक राव पट्वध न, श्री बी० आर० 
देवधर व श्री वी० एन» ठकार श्रादि हैं। 


सन्‌ १६२० से पंडित जी के छुदय में राम की भक्ति उठी। 
इसके पश्चात पंडित जी मीरा, सर आदि के पदों को विभिन्‍न 
सामों में गाने लगे श्रब वे गेरआ वरत्र भी धारण करने लंगे। 


१४१ 


सन्‌ १६२२ में उन्होंने नासिक में 'रामनाम श्राधार' श्राभश्रम खोला। 
इस आश्रम में संगीत के माध्यम कीत न तथा राम कथा का प्रचार 
करने लगे | 


सृत्यु--श्री विष्णु जी ने जिन स्थानों पर अपनी कला का 
प्रदर्शन दिया उनमें से उल्लेखनीय नाम हैं--बड़ौदा, ग्वालियर, 
दिल्‍ली, रावलपिन्डी, मरतपुर, हैदराबाद ( सिध ) अहमदाबाद, 
नवद्वीप, पूना, सीलोन, वर्मा, नैपाल, काशी आदि । उन्‍होंने लगभग 
५० स्गीत-पुस्तकों की रचना की, जिसमें मीरा, सूर, कबीर आ्रादि 
की रचनाओं को स्वराभूषति किया | सन्‌ १६६० में इन्हें लक्वा मार 
गया, लेकिन संगीत सेवा में लगे रहे और उनका अश्रन्तिम दिन 
भी एक साधक की भाँति ही व्यतीत हुआ | २१ अगस्त सन्‌ १६३१ 
को श्री दिगम्बर जी ने श्रपना शरीर त्याग दिया विष्णु जी के बारह 
पुत्र हुये और उनमें से प्रथम ग्यारह पुत्रों की मृत्यु ब्ाल्यावस्था में 
ही हो गई | केवल उनके सब से छोटे पुत्र श्री दत्तात्रेय विष्णु पलुस्कर 
श्रपने जीवन के लगभग पैतीस वर्ष तक संगीत की सेवा करते रहे 
हे १६४४ की विजयादशमी को इस रुसार से सदा के लिये विरक्त 
हो गये । 


.. विष्णु नारायण भातखंडे 


श्री विष्णु नारायण भातखंडे जी का जन्म सन्‌ १८६० में कृष्ण 
जन्माष्टमी को बंचई प्रांत में बालकेश्वर नामक स्थान में हुआ | इनके 
पिता को संगीत से विशेष प्रेम था। अ्रतः उन्होंने इनको सेठ वल्‍लभ 
दास जी से सितार की तथा गुरुरातव जो बुआ वेलवाथकर से गायन 
की शिक्षा दिलाई | इनके अलावा इन्होंने जयपुर के मोहम्मद श्रली 
खाँ तथा ग्वालियर के पं० एकनाथ से भी संगीत सीखा | इन्हें बांसुरी 
पर अच्छा अधिकार था | इन्होंने सन्‌ १८८३ में बी०ए० और १८६० 
में एल०एल०बी० की परीक्षायें उत्तीर्ण की और कुछ दिनों तक 
कराँची और बंबई की छोटी अ्रदालतों में वकालत भी करते रहे। 
संगीत शास्त्र की पुस्तकों के श्रमाव के कारण संगीत का रूप 
अव्यस्थत हो गया था। इन्होंने इस कमी को अनुभव किया और 
उसे दुर करनेका ब्रत लिया। संगीत-शात्र की लगभग सभी उपलब्ध 
पुस्तकों को अध्ययन कर उसका सरलतम रूप पुस्तकों के रूप में 
हमारे सामने रखा । इनके मुण्य ग्रन्थों में 'लक्ष्य संगीत?, 
“अभिनव राग मंजरी”? “(हिन्दुस्तानी संगीत पद्धति'' बड़ी महत्व पूर्ण 
हैं| इन पुस्तकों के द्वारा संगीत का कितना अधिक प्रसार संभव हो 
सका है इसे प्रत्येक संगीत-प्र मी जानते हैं । “लक्ष्यससंगीत' नामक 
ग्रन्थ की कल्पना उन्हें केसे हुई इसका उल्लेख उन्होंने अपनी 
डायरी में लिखा है कि हैदरात्राद में अप्पा तुलसी नाम के एक 
विद्वान पंडित और संगीत शाज्नज्ञ रहते थे। उन्होने भातखढ़े जी कों 
संस्कृत के कुछ श्लोक सुनाये जिनमें अनेक रागों के स्त्रूप और 
नियमों का वर्णन किया गया था | प्राचीन और आधुनिक रामों में क्या 
झन्‍्तर है इसका जिक्र किसी भी ग्रन्थ में उपलब्ध न था अत$ इसे सुन 
१५५२ 
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कर भातख डे जी आश्चर्य चकित हो गये । बाद में उन्हें मालूम हुआ 
कि वे श्लोक स्वयं श्रप्पा तुलसी द्वारा रचित थे। भातख डे जी ने 
सोचा कि मैं स्वयं श्राधुनिक रागों के स्वरूप का वर्णन श्लोकों में 
क्यों न करू ! और इसी विचार के परिणाम स्वरूप उन्होंने “लक्ष्य 
संगीत” जैसा ग्रन्थ निमि त किया | 

प्रथम स गीत सम्मेलन--कहा जाता है कि भातख डे जी 
प्रथम व्यक्ति थे जिन्होंने सन्‌ १६१६ में प्रथम संगीत सम्मेलन आयो- 
जित किया जिसमें “आल इश्डिया म्यजिक एकैडमी”? स्थापित करने 
का प्रस्ताव पास हुश्रा | शीघ्र ही उसकी स्थापना भी हुई किन्तु 
अधिक समय तक न चल सकी | इन्होंने सन्‌ १६२५ तक ५४ बृहद 
संगीत सम्मेलन श्रायोजित किये | अंतिम सम्मेलन सन्‌ १६१६ 
में किया जिसका मुख्य ध्येय लखनऊ में शात्रीय संगीत विद्यालय 
को स्थापना करना था । भातखंडे जी अपने इस उद्देश्य में 
सफल रहे श्रौर सन्‌ १६२६ में “'मेरिस म्युजिक कालेज” कौ 
स्थापना की, जो आज भातख डे संगीत विद्यालय के नाम से 
प्रख्यात है । सन्‌ १६२६ में इसे विश्व विद्यालय का रूप प्रदान किया 
गया | आज कल इस विद्यापीठ के प्रिसिपल उनके प्रिय शिष्य श्री 
कृष्ण नारायण राताजनकर है | भातख डे जो ने तीसरा संगीत विद्या- 
पीठ ग्वालियर में खोला जो श्राजजल माधव संगीत विद्यालय के 
नाम से प्रसिद्ध है | इस प्रकार पंडित जी ने तीन संगीत विद्यालय 
स्थापित किये | भातख डे जी अन्तिम क्षण तक संगीत की सेवा करते 
रहे । १६ सितम्बर १६३६ को उनका स्वरगंवास हुआ । 

वास्तव में विष्णु दिगम्बर और भातखंडे एक दूसरे के पूरक 
थे | इन दोनों में से किसी का भी श्रभाव संगीत के लिये अनिष्टकर 
होता। इन दोनों विभूतियों के प्रति हम में जो श्रादर और श्रद्धा है 
श्रक्ञु एय रहेगी। 


शुद्धि-पत्र 
पृष्ठ ३७, भूमर ताल के अंतिम विभाग का शुद्ध रूप३--- 
। धि धि धागे तिरकित 
पृष्ठ ४०, तांल प'जाबी के दूसरे विभाग का शुद्ध रूप:-- 
धाउती इक ता 
कल | 
पृष्ठ ४२, पं चम सवारी ताल के दूसरे प्रकार के तीसरे विभाग 
का शुद्ध रूप:-- 
ति, तीना तिरकिट तूना किड़नग 
हर न रकम |... "अल ललकंलभल लनन 





पृष्ठ श्र२ के अंतिम वाक्य का शुद्ध रूप, जिस स्वर पर इस 
कण को लगाना होता हैं, उस पर इस प्रकार का आकार ७ बना 
देते हैं । 

पृष्ठ १२६ का चित्र निम्नलिस्वित होना चाहिये । 





उटदाहररा +- क्‍ चार मात्रा 
(१)  माड  : पा श्क्छ 777 >६ मात्राओं के 
दो माआ क्‍ 
के 8 ३ >मजाओं 
“ चारमात्रा,दोमात्रा, श्कमात्रा 


पृष्ठ १२७, बीत्र का चिन्ह यह ।॥| होना चाहिये | 

पृष्ठ १३०, प्रथम पतक्ति में भिन्न के नीचे की संख्या में जो 
चार मात्राओं का होता है! इसे काट दो। 

पृष्ठ १३० में ऊपर से ग्यारहत्रीं पंक्ति में चौथा शब्द 'मात्र' के 
स्थान पर “मान! होना चाहिए | 

पृष्ठ १३० में चित्र के ऊपर के स्वर-समुदाय के अ्रतिम विभाग 
में रिषम शुद्ध होना चाहिये । 

पृष्ठ १३१, द्वितीय गद्याश के छटवीं पंक्ति में थआ्रान्दोलन 
तंख्पा (३३०! के स्थान ३२० हना चाहिये। 


लाल बहादुर शास्त्री राष्ट्रीय प्रशासन अकादमी, पुस्तकालय 
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